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VORWORT. 

Der  Führer  ist  nicht  für  die  Fachgenossen, 
sondern  für  diejenigen  Reisenden  bestimmt,  welche 
ohne  Burckhardts  Cicerone  reisen  und  auf  eine 
topographisch  abgefasste  Führung  Wert  legen. 
Dass  eine  solche,  die  der  zufälligen  Anordnung 
der  Säle  zu  folgen  hat,  vielfach  sich  wiederholen 
und  von  einer  entwickelungsgeschichtlichen  Dar- 
stellung oft  absehen  muss,  liegt  in  der  Aufgabe 
selber.  Es  wurden  nur  ganz  allgemeine  Kenntnisse 
vorausgesetzt;  in  den  Bestimmungen  der  Bilder 
sind  keine  neuen  Taufen  riskiert  worden ;  wie 
überhaupt  dieser  Führer  vor  allem  eine  Anleitung 
zum    Sehen   vor   den   Originalen   geben   möchte. 

Der  Buchschmuck  wurde  in  Anlehnung  an 
Frührenaissancemotive  der  Florentiner  Plastik 
hergestellt,  um  dadurch  von  vornherein  anzu- 
deuten, auf  welche  Epoche  die  Darstellung  den 
Schwerpunkt  legt. 

Die  Netzdrucke  sind  nach  Photographien 
Brogis  hergestellt. 

P.  SCHUBRING. 

Florenz,  März  1902. 
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PIERO  DELLA  ERANCESCA:  EEDERIGO  DA  MONTEFELTRE 
HERR  VON  URBINO. 


Die  Gemäldesammlung  in  den 
Uffizien. 

ie  Gemäldesammlung  in  den  Uffizien  hat  vor 
den  grossen  cisalpinen  Bildergalerien  den  hohen 
Vorzug,  fast  ausschliesslich  die  Kunst  ihres  Landes, 
vor  allem  der  Stadt  Florenz  selbst,  vorzuführen.  Ihre 
Gäste  bedürfen  keines  besonderen  Entschlusses,  um 
sich  den  Zeiten  des  Quattro-  und  Cinquecento  rück- 
haltlos zu  ergeben,  da  das  ganze  Stadtbild  und  dem- 
gemäss  auch  die  Stimmung  von  den  Erinnerungen  an 
jene  grosse  Zeit  bestimmt  wird.  Man  benutze  willig 
diese  Gunst  und  suche  in  den  Uffizien  vor  allem  das, 
was  diese  Sammlung  in  einzigartiger  Weise  bietet; 
ausseritalienische  Werke  müssen  dahinter  zurückstehen 
und  werden  hier  meist  den  Vergleich  mit  dem  ein- 
heimischen Bestand  über  sich  ergehen  lassen  müssen. 
Während  die  Bestände  des  Palazzo  Pitti  in  erster 
Linie  Qualitätssammlungen  sind,  wie  sie  der  durch- 
aus vollwertige  Sammlergeschmack  des  XVI.  und 
XVII.  Jahrhunderts  aus  beneidenswerter  Fülle  sich 
auslesen  konnte,  sind  die  Uffizien,  wie  sie  sich  heute 
darstellen,  mehr  bestrebt,  eine  lückenlose  Uebersicht 
der  Zeiten  und  Schulen  abzugeben,  ohne  dass  es 
ihnen  deshalb  an  vielen  Meisterwerken  fehlte.  Auch  für 
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uns  wird  die  historische  Abfolge,  die  sich  mit  der 
topographischen  im  wesentlichen  deckt,  den  Leitfaden 
herleihen,  ohne  sich  doktrinär  aufzudrängen.  Immer- 
hin wird  der  ernsthafte  Betrachter  weder  des  vor- 
bereitenden Studiums,  noch  der  dauernden  Unter- 
stützung von  Burckhardt-Bodes  Cicerone  entraten  kön- 
nen, falls  er  der  Fülle  nur  einigermassen  Herr  werden 
will.  Auch  an  dieser  Stelle  sei  vor  dem  Durchradeln  der 
Säle  gewarnt;  mehr  als  fünf  darf  man  an  einem  Morgen 
nicht  »absolvieren«.     (Plan  am  Schlüsse  des  Buches.) 

Die  Aufstellung  der  Sammlung  leidet  unter  der 
Thalsache,  dass  der  Bau  Vasaris  durchaus  für  Men- 
schen und  Staatsgeschäfte,  aber  nicht  für  Bilder  be- 
rechnet war.  Infolgedessen  ist  das  Oberlicht  hier 
viel  zu  selten  und  die  Beleuchtung  trotz  der  südlichen 
Sonne  vielfach  unzureichend.  Man  korrigiere  also 
dauernd  im  stilien  und  denke  sich  überhaupt  für  jedes 
Bild  seinen  ursprünglichen  Platz  und  Zusammenhang 
aus,  auch  auf  die  Gefahr,  häufig  zu  irren. 

Niemand  wird  die  Offizien  betreten,  ohne  schon 
des  ganz  eigenartigen  Charakters  inne  geworden  zu 
sein,  der  Florenz  von  Rom,  Venedig,  Mailand,  Neapel 
gänzlich  unterscheidet;  aber  auch  mit  den  näheren 
Nachbarn  in  Siena,  Lucca,  Pisa,  geht  der  Florentiner 
nicht  im  gleichen  Schritt.  Der  Sinn  dieses  Städters 
ist  herber,  strenger,  zäher  als  derjenige  des  Italieners 
der  übrigen  Städte.  Es  fehlt  ihm  die  Grazie  des 
Venetianers,  aber  auch  die  Grosszügigkeit  des  Römers. 
Seine  Kunst  war  sich  von  je  ihrer  Ziele  bewusst  und 
wusste  sich  vom  bloss  Instinktiven  früh  zu  trennen. 
Der  lebhafte  Rhythmus  seiner  politischen  Geschichte, 


namentlich  seiner  Demokratie,  sorgte  mit  dem  farben- 
reichen Wettlauf  der  Geschlechter  für  ein  schnelles 
Tempo  der  Entwickelung  aller  Bildungen. 

Der  nüchterne  Wirklichkeitssinn  des  Florentiners  hat 
der  Entwickelung  der  Kunst  eher  genützt  als  geschadet; 
denn  er  ersparte  ihr  Umwege;  und  der  Einschuss  voll- 
blütiger Empfindung  blieb  doch  nie  aus.  Gleich  Giotto 
(1266 — 1337)  steht  als  ein  durchaus  Fertiger,  in  sich 
Geschlossener  vor  uns,  der  in  seiner  Weise  sofort  das 
Höchste  zu  sagen  wusste.  Die  Bilder  des  ersten  Korridors 
BSEEEEBag gEEHBjjj  bis    etwa    zur    Tribuna    führen 


H  Erster  Korridor  |  seine  und  seiner  Schüler  Kunst 
rerriiiwt  EEBEg  in  guten  Proben  vor,  soweit  dies 
dem  Tafelbild  möglich  ist;  eine  umfassendere  Illu- 
stration gewährt  die  Akademie.  Die  erste  Befremd ung 
wird  bald  weichen  ;  man  beginne  mit  der  Kreuzabnahme 
Giottinos  (Nr.  27),  um  die  richtigen  Fragen  zu  stellen. 
Man  denke  sich  lebhaft  in  die  Scene  hinein  und  geselle 
sich  zu  den  klagenden  Frauen  und  Männern;  sofort 
wird  man  inne  werden,  wieviel  Würde  und  Feier  hier 
lebendig  wird.  Man  suche  nach  dem  Grund  solcher 
Thatsachen  ;  man  überzeuge  sich,  dass  der  Maler  durch- 
aus keine  anderen  Absichten  hatte  als  die  eine,  sein 
Thema  ergreifend  vorzuführen.  Von  irgendwelcher 
Schaustellung  ist  keine  Rede;  alles  beruht  auf  der 
innersten  Notwendigkeit.  Dabei  verraten  doch  die  Far- 
ben schon  eine  innigere  Verschmelzung,  als  bei  Giottos 
Kunst;  das  Heilige  soll  hier  auch  in  der  Erscheinung 
schon  alles  Irdische  überragen.  Jede  einzelne  dieser 
13  Figuren  hat  hier  ihr  besonderes  Recht  im  intimsten 
Kreis;  man  frage,  worin  es  besteht,  und  weshalb  die 


anderen  fehlen.  Stehende,  Liegende,  Kauernde  und 
Hockende  sind  deutlich  geschieden;  vielleicht  versucht 
man  Umstellungen,  um  sich  der  hier  getroffenen  Wahl 
bewusst  zu  werden.    Hängt  das  Bild  richtig  im  Licht, 


oder  wie  war  es 
gio  beleuchtet  ? 
und       sonst 
Heiligen,  die 
sehen  Göt- 

in 
däm- 


mern 


wohl   einst    in    San    Remi- 
Der    Goldgrund    ist    hier 
noch  ein  Vorrecht  der 
ebenso  wie  die  nordi- 
ter  ohne  Freyas  Aepfel 
fahlem  Licht  ver- 
müssten. 
Der  be- 
wegten 
Passions- 

scene 
stelle  man 
dann  ein 
mehr  re- 
präsenta- 
tives Ge- 
mälde,wie 
die  präch- 
tige ,  um 
1360  ent- 
standene 
Tafel  Gio- 
vanni da 
fMilanos 

Giottino,  Kreuzabnahme.  /vr  0r»\ 

(Mr.  oz) 
gegenüber,  die  aus  Ognissanti  stammend  thatsächlich 
den    ganzen  Chorus   der  zehn  Heiligen ,  wie  den  der 


Jungfrauen,  Märtyrer,  Apostel,  Patriarchen  und  Pro- 
pheten vorführt;  die  kleinen  Genesisbilder  reihen  die 
heiligen  Chöre  der  Geburtsstunde  alles  Werdenden  an. 
Welche  spätere  Kunst  konnte  auf  kleinem  Raum  noch 
so  viel  mitteilen?  Besitzt  die  symbolische  Kunst  nicht 
eine  ungemeine  Konzentration  im  Verhältnis  zu  der 
späteren  Parade  der  Wirklichkeit  ?  Im  Grunde  herrscht 
hier  das  gleiche  Thema  wie  auf  dem  Genter  Altar 
der  Eycks.  Ein  seltsam  blühendes,  wachsgoldenes 
Inkarnat  glüht  in  diesen  Gestalten;  der  aus  Mailand 
kommende  Künstler  bringt  oberitalienische  Farben- 
gedanken mit,  die  wir  später  bei  den  Venetianern  und 
Lionardo  in  vollem  Prangen  wieder  antreffen.  Aber 
wären  diese  Virtuosen  denkbar  ohne  die  emsige  Vor- 
arbeit der  Primitiven? 

Bernardo  da  Firenzes  Halbfigurenbild  (Dreiblatt) 
(Nr.  26)  von  1328  (neben  dem  Eingang)  stehe  als 
drittes  in  dieser  Reihe;  es  ist  vielleicht  am  unbeding- 
testen florentinisch ,  in  seiner  herben ,  grosszügigen 
Geschlossenheit.  Seine  feine  helle  Beleuchtung,  der 
Gegensatz  der  Mitte  und  der  Flügel,  verraten,  wie 
feine  Rechnungen  das  Trecento  schon  anzustellen 
vermochte.  Wie  falsch  ist  doch  deren  Meinung,  die 
im  ganzen  Trecento  ein  einziges  Rezept  wirksam 
glauben,  weil  sie  den  Abstufungen  nicht  nachgehen! 
Dabei  bedenke  man  immer  wieder,  dass  diese  Kunst 
im  Grunde  an  die  Mauer  gefesselt  ist  und  sich  nur 
gelegentlich  der  Holztafel  zuwendet.  Der  erste  Kor- 
ridor ist  also  nur  im  Zusammenhang  mit  Santa  Groce 
zu  verstehen,  dem  Freskenmuseum  des  Trecento.  Dort 
weiten   sich   die   Augen   vor  Giottos,    Taddeo   Gaddis 
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und  Giovanni  da  Milanos  Freskencyklen ;  wir  ver- 
stehen ,  was  Monumentalstil  heisst ,  und  finden  dann 
den  rechten  Massstab  für  die  Tafelbilder. 

Das  Gemeinsame  der  Florentiner  Trecentisten  ist 
ihr  Verzicht  auf  alles  Accessorische;  dieses  flutet  später 
breit,  belebend,  aber  auch  verwirrend  herein.  Die  Früh- 
kunst steht  unter  der  Voraussetzung  einer  starken  inne- 
ren Sammlung  und  wird  sich  auch  nur  dieser  öffnen. 

Ganz  anders  denkt  der  Sienese  des  XIV.  Jahr- 
hunderts, für  dessen  Kunst  die  Nrn.  15  und  25  als  Bei- 
spiele genannt  seien.  Siena  beginnt  im  XIV.  Jahrhundert 
schon  von  sich  zu  träumen;  denn  seine  Geschichte 
ist  ausgespielt.  Die  Kunst  sucht  nicht  das  Neue  und 
Grosse,  sondern  das  Zarte,  Pretiöse ;  Milde  und  sanfte 
Ruhe,  wie  sie  die  byzantinische  Vergangenheit  so  vor- 
nehm besessen  hatte,  sollten  auch  weiter  als  das 
Höchste  gelten.  Dazu  kommt  ein  merkwürdiger  Ein- 
schuss  ritterlicher  Romantik,  der  halb  dem  Altertum, 
halb  dem  höfischen  Zauber  der  weltlichen  Gegenwart 
entlehnt  ist.  Führer  und  Hauptredner  ist  hier  Simone 
Martini  (1285 — 1344),  dessen  liebenswürdig  novellisti- 
schen Grundton  man  durchaus  nicht  mit  Giottos 
Pathos  vergleichen  darf.  Der  Schmuck,  mit  dem  er 
die  festliche  Stunde  des  englischen  Grusses  in  Nr.  25 
überwirft,  ist  ungleich  reicher  als  der  irgend  einer 
Florentiner  Verkündigung  jener  Zeit  (man  vgl.  z.  B. 
Nr.  28,  Angelo  Gaddi  irrtümlich  zugeschrieben).  Der 
Engel  glüht  noch  ganz  in  dem  himmlischen  Licht, 
dem  er  entsandt  ist  und  sein  Kleid  ist  eitel  Gold. 
Aber  die  Gestalten  heben  uns  deshalb  auch  in  eine 
mehr  festliche  als  seelisch  erhöhte  Stimmung;   mehr 


erfreut  als  ergriffen,  mehr  entzückt  als  betroffen  stehen 
wir  hier  vor  dem  himmlischen  Boten.  Pietro  Loren- 
zens hellfarbige  Madonna  von  1340  (Nr.  15)  zeigt 
eine  ruhig  ausstrahlende  Schönheit  der  Farben  und 
schlichte 
Grösse  in 
den  For- 
men; 
»mild  und 
gross  und 

seelen- 
übervoll«; 
in  dem  ge- 
alterten 
Künstler 

bricht 

hier     der 

Typus 

wieder 

durch, den 

er   in  der 

Jueend  in  Simone  Martini,  Verkündigung. 

den  Fresken  in  Assisi  und  in  seinem  Altarbild  von 
1329  in  einer  Dorfkirche  zu  S.  Ansano  in  Dofana 
vor  Siena  so  energisch  zu  überwinden  gesucht  hatte. 
Es  fehlt  hier  der  Beigeschmack  des  Herben ,  Cha- 
raktervollen. Die  Einsiedler  des  Thebais  (Nr.  16)  sind 
nicht  von  Pietro,  sondern  wohl  erst  um  1400  gemalt. 
Sie  sind  die  Illustration  zu  einem  um  1340  entstan- 
denen, vielgelesenen  Dominikanerroman,  der  die  Schön- 
heit der  Vita  contemplativa  preist. 


Schon  am  Ende  des.  Jahrhunderts  stehen  Arbeiten 
wie  Nr.  20  (vielleicht  von  Paolo  di  Stefano,  vgl.  das 
Fresko  in  San  Miniato),  die  charaktervolle  Tafel  Jacopos 
da  Gasentino  (Nr.  31) ,  der  an  seinem  Rot  und  den 
castagnesken  Gesichtern  leicht  kenntlich  ist  (man  be- 
achte auch  seine  ausgezeichnete  Petrus-Predella  im 
hintersten  toskanischen  Saal);  ferner  Niccolö  di  Piero 
Gerinis  etwas  konventionelle  Tafel  Nr.  29  mit  den 
Wappen  und  Stadtheiligen  von  Florenz,  die  je  eines 
der  9  Quartiere  schützen;  endlich  Bicci  di  Lorenzos 
Gosmas  und  Damian,  die  Aerzte  und  Titelheiligen 
der  Medici.  Sie  bereiten  eine  herbere  Schönheit  vor, 
als  der  farbenfrohe,  aber  nicht  aufdringliche  Mönch 
Don  Lorenzo  monaco,  f  1425  (vgl.  Nr.  39,  wo  die 
Engel  später  zugefügt  sind  und  namentlich  Nr.  41, 
aber  auch  die  fälschlich  Giotto  genannte  Nr.  8  Geth- 
semane),  der  den  Himmlischen  mit  seinen  lautersten 
Farbentönen  zu  dienen  sucht.  Er  ist  der  einzige 
Kolorist,  den  Florenz  damals  besitzt,  das  der  Farbe 
als  solcher  ungern  huldigt  und  sich  lieber  im  architek- 
tonischen Aufbau  der  Komposition  oder  in  der  plasti- 
schen Entwickelung  der  einzelnen  Gestalt  bethätigt. 
Lorenzo  bedeutet  eine  letzte,  aber  nicht  mehr  überbiet- 
bare Ausstrahlung  der  gotischen  Kunst. 

Ein  interessantes  kleines  männliches  Porträt,  Nr.  43, 
als  Halbfigur  zugestutzt,  führt  dann  direkt  in  das 
Quattrocento.  Der  Dargestellte  ist  der  Ahnherr  des 
Hauses  Medici,.  Giovanni,  der  Vater  Gosimos ;  und  kein 
geringerer  als  Masaccio  (f  1428)  hat  ihn  gemalt. 
Bei  diesem  Porträt  tritt  uns  sofort  eine  ganz  andere 
Welt  gegenüber:  die  feste  Wirklichkeit,  ohne  Zögern 


im  Zufall  des  Alltags  aufgefangen ,  ohne  falsche  Ver- 
tuschung der  Eigenart;  kurz  Individualismus  statt  der 
Typik.  Im  Trecento  gab  es  überhaupt  kein  eigent- 
liches Porträt;  jetzt  wird  das  menschliche  Gesicht 
mit  all  seinen  Runzeln  und  Verästelungen  das  Lieb- 
lingsthema. Giovanni  Medici  ist  eine  erste,  aber 
schon  entschlossene  Probe  dieser  neuen  Kunst;  be- 
sonders markant  wirkt  der  verkniffene  Mund,  den 
Giovannis  Urenkel  Lorenzo  magnifico  geerbt  hat. 
Leider  ist  das  Bild  zerstückelt;  von  dem  Genossen  Bar- 
tolommeo  Valori  erscheint 
nur  noch  die  Schulter. 

Zu  den  Vorkämpfern  der 
neuenWirklichkeitslehre  ge- 
hört auch  der  wissenschaft- 
lich strenge  und  oft  brutale 
Paolo  Dono,  genanntUccello 
(f  1475  als  78jähriger),  der 
bekannt  haben  soll:  L'arte 
prospettiva  e  piü  dolce  delle 
donne.  In  den  Battaglia- 
bildern,  die  der  Louvre,  die 
Nationalgallery  und  die  Of- 
fizien, Nr.  52,  besitzen,  schuf 
er  sich  Bewegungsmotive, 
Verkürzungen,  Unterschnei- 
dungen,    Tiefen  werte    aller 

Art.     Auch   hier  entwickele      Lorenzo  monaco,  Gethsemane. 

man  geduldig  die  Absichten ,  die  durchaus  nicht 
versteckt,  wenn  auch  hinter  der  Kruste  der  Jahrhun- 
derte verborgen  sind.    Die  Starrheit  und  Ueberfüllung 
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dieser  Bilder  beweist,  dass  Uccello  wie  die  meisten 
Zeitgenossen  ein  Freskomaler  ist.  Man  denke  an  die 
Fresken  im  Ghiostro  verde  von  Sa.  Maria  novella,  an 
die  Sintflut  und  den  grotesken  trunkenen  Noah ;  ge- 
haltener und  voll  stolzer  Grösse  das  Steinbild  John 
Hawkwoods  im  Dom.  Die  Battagliabilder  sind  be- 
sonders wichtig  als  früheste  Proben  rein  profaner 
Motive,  deren  Bevorzugung  nach  dem  bisherigen 
Monopol  der  heiligen  Stoffe  sehr  erklärlich  ist.  Em- 
pfindung und  Erfindung  konnten  sich  hier  frei  eine 
neue  Bahn  suchen. 

Die  zwei  kleinen  Madonnenbilder  Nr.  61  und  3437 
gehören  der  Schule  Pesellinos  und  Verrocchios  an;  dort 
eine  Madonna  im  Rosenhag  mit  3  kecken  Engelsbuben, 
alles  strohblond;  hier  die  stimmungsvollere  Schönheit 
der  einsamen  Gruppe  mit  Vorhang  und  Ferne. 

Die  beiden  Bilder  Baldovinettis  (1427-1499),  eine 
Verkündigung,  Nr.  56,  und  eine  Madonna  mit  Hei- 
ligen, Nr.  60,  sind  als  Musterproben  des  so  seltenen, 
technisch  revolutionären  Meisters,  der  von  Pesellino 
gelernt  hat,  nicht  zu  übergehen.  Er  geht  den  von 
dem  Oberitaliener  Domenico  Veneziano  zuerst  in  Flo- 
renz vorgeführten  Lichtproblemen  weiter  nach  und 
stellt  seine  Figuren  gern  ins  helle  Tageslicht,  wie  ein 
früher  Pleinärist;  zudem  ist  er  der  erste,  welcher 
Masaccios  landschaftliche  Eroberungen,  freilich  in 
anderer  Art,  wieder  aufnimmt.  Wer  die  schöne  Ma- 
donna Baldovinettis  aus  dem  Louvre  kennt,  die  als 
»Piero  della  Francesca«  der  Sammlung  geschenkt 
wurde,  wird  in  diesen  beiden  Bildern  manche  Aehn- 
lichkeit    entdecken    (z.   B.    den    Schatten    der    Köpfe 
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auf  dem  Heiligenschein).  Sehr  eigenartig  die  bunte 
Architektur  und  die  dicken  Bäume;  der  Teppich  auf 
dem  2.  Büd  ist  ein  Juwel  persischer  Kunst.  Wichtiger 
als  diese  Bilder  ist  Baldovinettis  Fresko  von  1460  mit 
der  Anbetung  im  Yorhofe   der  Annunziata,   das  den 


Piero  di  Cosirao,  Perseuslegende. 

technischen  Experimenten  leider  die  frühe  Zerstörung 
verdankt. 

Am  Ende  des  Florentiner  Quattrocentos  steht 
neben  Ghirlandaio  und  den  Seinen  Piero  di  Cosimo 
1462 — 1521,  der  Schüler  Cosimo  Rosseliis  (vgl.  Nr.  5 
und  59)  ein  seltsam  phantastischer  Kauz,  dessen  zier- 
lich geschwätzige  mythologische  Novellen,  mit  denen 
er  die  Brauttruhen  der  Gentildonne  schmückte,  einen 
ganz  ergötzlichen  Eklekticismus  verraten.  Nicht  nur 
inhaltlich,  indem  er  die  Perseuslegende  (Nr.  83  u.  84) 
an  die  Ufer  des  Arno  verlegte  und  aus  Andromeda 
eben   jene   Braut   machte,   deren    Röcke    und  Perlen 


jene  Truhe  barg;  sondern  auch  formal.  Seine  un- 
ruhig sprunghafte  Laune  sucht  bald  hier  bald  da  zu 
naschen ;  die  Niederländer,  deren  Kunst  in  Hugo  van 
der  Goes'  Portinari-Altar  eine  so  hervorragende,  wenn 
auch  nicht  alleinige  Vertretung  in  der  Arnostadt  ge- 
funden hatte,  werden  von  ihm  ebenso  skrupellos  ge- 
brandschatzt, wie  die  eigenen  Landsleute.  Eine  seltsam 
moderne,  nervöse,  der  Stimmung  mit  Vorliebe  lau- 
schende Natur,  hat  er  in  Tafeln  wie  dem  berühmten 
Prokrisbild  in  London  eine  tragische  Poesie  von 
höchsten  Accenten  anzuschlagen  gewusst.  Seine 
Perseusmythologien,  namentlich  Nr.  83  übersetze  man 
sich  geduldig  Zug  für  Zug  in  eine  Florentiner  Hoch- 
zeitsfeier, etwa  der  Lucrezia  Tornabuoni  und  ihrer 
Freundinnen;  die  sinnigen  oder  auch  derben  Anspie- 
lungen wollen  kein  Ende  nehmen.  Seine  Madonna 
zwischen  6  Heiligen,  eine  der  frühesten  Goncezioni 
im  späteren  Sinne,  drängt  im  Aufbau  schon  dem 
Cinquecento  zu,  während  die  Gestalten  noch  quattro- 
centisch  sind. 

Viel  nüchterner ,  hausbackener  und  philiströser 
unterzog  sich  ein  Garzone  in  Ghirlandaios  grosser 
Bottega,  Jacopo  Sellaio  (1442—93),  solchen  bräut- 
lichen Huldigungspflichten.  Seine  drei  kleinen  Tafeln 
mit  der  Geschichte  der  Esther  (Nr.  66  —  88)  liefern 
dem  Kulturhistoriker  eine  reiche  Ausbeute  für  Trachten, 
Geräte,  Zimmereinrichtungen  etc.  Man  beachte  nament- 
lich die  eleganten  Gredenzen. 

Endlich  sei  noch  der  grossen  thronenden  Tugend- 
gestalten (Fides,  Spes,  Caritas,  Justizia,  Temperantia, 
Prudentia,    Fortitudo)   gedacht,   die   Piero  Pollaiuolo 


und  Botticelli  für  die  Mercanzia  gemalt  haben.  Die 
sieben  Tugenden  waren  um  die  Madonna  geschart; 
die  letztere  ist  kürzlich  in  England  nach  langer  Ver- 
schollenheit wieder  aufgetaucht  und  nach  Strassburg 


Luca  Signorelli,  Die  heilige  Familie. 

gekommen.  Von  jenen  sieben  Tugenden  hängen  fünf 
(Nr.  69 — 73),  alle  von  Piero ,  im  Korridor;  die  Pru- 
dentia,  Pieros  beste  Arbeit  (Nr.  1306)  und  Botticellis 
Fortitudo  (Nr.  1299)  hängen  im  dritten  Toscanersaal. 


Es  ist  eine  stolze  Reihe. hochgemuter  fürstlicher  Frauen- 
gestalten von  jenem  adligen  Freimut,  den  die  Floren- 
tinerin jener  Tage  besass;  leider  ist  die  Erhaltung 
dieser  Tafeln  sehr  schlecht.  Hier  haben  Experimente 
mit  Oel  statt  der  soliden  Temperatechnik  viel  geschadet. 
Man  versäume  nicht,  Nr.  73  von  der  Rückseite  zu  be- 
trachten, auf  der  sich  eine  Vorzeichnung  der  Caritas 
befindet.  Weitere  Zeichnungen  zur  Justizia  und  Fides 
im  Handzeichnungssaal.  Melozzos  allegorische  Frauen 
(in  Berlin  und  London)  mögen  als  Vergleich  dienen, 
wie  anders  man  damals  in  Umbrien  solche  Aufgaben 
löste. 

In  der  Herbigkeit  den  Pollaiuoli  verwandt,  in 
der  Entwicklung  der  Form,  namentlich  in  der  Be- 
herrschung des  nackten  Körpers  sie  weit  überragend, 
malt  der  Umbrer  Signorelli  (1450 — 1523),  der  von  dem 
ebengenannten  Melozzo  und  Piero  della  Francesca 
ausgeht.  Seine  schwermütig  majestätischen,  in  dun- 
keln Farben  schattenden  Madonnen  (z.  B.  Nr.  74) 
überbieten  alles,  was  Florenz  nach  der  Seite  hin  zu 
geben  hatte ;  hier  klingt  der  grosse  römische  Stil  prä- 
ludierend voraus.  Seine  Begeisterung  für  das  Nackte 
verlässt  ihn  selbst  beim  Madonnenbild  nicht.  In  der 
Grisaille  spricht  sich  dieser,  sich  mehr  und  mehr 
von  der  Farbe  loslösende  Künstler  besonders  gern 
aus;  seine  Allegorie  der  Fruchtbarkeit  ist  eine  be- 
sonders gute  Probe.  Wir  übersehen  die  Thätigkeit 
dieses  Maler  in  seltener  Vollständigkeit ;  die  umbrische 
Heimat  hat  eine  grosse  Menge  seiner  Werke  fest- 
gehalten. In  Gortona  wird  man  ihn  am  besten  kennen 
lernen,  hier  sich  aber  auch  unwillkürlich  fragen,  wie 


aus  der  Heimat  des  heiligen  Franz  Männer  wie  Signo- 
relli  und  sein  Lehrer  hervorgehen  konnten.  Er  steht 
der  etruskischen  Kunst,  die  uns  in  Perugia  und  den 
Volumnieergräbern  noch  so  greifbar  entgegentritt, 
fast  näher  als  der  fröhlich  heiteren  Malergilde  der 
Buonfigli,  Boccati,  Pinturicchio,  ja  auch  Peruginos. 

Wir  raten  dem  Besucher,  nun  nicht  in  begreif- 
licher Spannung  gleich  sich  in  der  Tribuna  verwirren 
zu  lassen,  sondern  sie  passierend,  wie  auch  die  zwei 
links  folgenden  Säle,  mit  dem  dritten  toscanischen  Saal, 
der  die  frühesten  Bilder  dieser 
Gruppe  enthält,  zu  beginnen. 
Hier  finden  wir  wie  nirgends  in 
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3.  Toscaniscler  Saal 


der  Welt  die  klassischen  Zeugnisse  für  den  Entwicke- 
lungsgang  im  Florentiner  Quattrocento.  An  der  Spitze 
steht  die  Krönung  von  Fra  Giovanni  da  Fiesole  (1387 
bis  1455),  Nr.  1290,  dem  schönsten  Bild,  das  dem 
seligen  versonnenen  Mönch  überhaupt  geglückt  ist.  Dies 
Paradies  ist  mit  dem  vollen  Glauben  an  solche  Herr- 
lichkeit gemalt  worden,  der  auch  uns  überzeugt.  Die 
minutiöse  Ausführung  wetteifert  mit  der  wunderbaren 
Erhaltung.  Sein  Schüler,  der  Prateser  Mönch  Fra 
Filippo  (1406 — 69)  war  dagegen  ein  Erdensohn  sans 
phrase  und  ein  kecker  Sinnen  mensch .  der  nicht  nur 
eine  Nonne  entführt  hat.  Er  hat  die  Celeste  Poesie 
seines  würdigen  Lehrers  gegen  das  naiv-sinnige  Genre 
dieser  Welt  eingetauscht;  alle  seine  Madonnen  sind 
Huldigungsbilder,  und  zu  den  bambini  stand  sein  und 
Lucrezia  Butis  Söhnchen,  der  nachmals  ebenfalls  be- 
rühmte Filippino,  Modell.  Gern  legt  Filippo  das  innige 
Motiv  seiner  Familienscenen  in  das  lauschige  Waldes- 
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dunkel  und  lässt  Tanne,  Welle,  Reiher  und  Eich- 
hörnchen an  der  heiligen  Nacht  teilnehmen,  Nr.  1307 
ist  eines  der  bekanntesten  Bilder  der  Welt ;  vielleicht 
ist  es  gerade  die  Mischung  irdischer  Schönheit  mit 
der  himmlischen  Rolle,  die  uns  so  entzückt.  Man 
vergleiche  das  Bild  mit  Botticellis  Magnificat,  dessen 
Thema  sehr  ähnlich  ist.    Oder  man  frage,  wie  Ange- 

lico ,  wie 
Pesellino , 
wie  Bal- 
dovinetti 
hier  ge- 
malt hät- 
ten? 

Für  Botti- 
celli(1446 
bis  1510) 
hat  man 
sich  ganz 
neu  ein- 
zustellen. 
So  sehr  er 
im  einzel- 
nen mit 
den  Vor- 
gängern 
und  Nach- 
folgern zu- 
sammen- 


Beato  Angelico,  Krönung  der  Jungfrau  (Detail). 


hängt,   so  fern  steht  er  dem  prinzipiellen  Realismus. 
Er  ist  durchaus  ein  Visionärer,    angefüllt   mit   mäch- 


tigern  Schauen,  ein  Dichter  mit  heissen  Augen,  dessen 
Phantasie  thätiger  ist  als  die  Beobachtung.  Seine 
Kunst  erscheint  in  der  allgemeinen  Entwicklung  als 
ein  notwendiges  Korrelat 
zu  dem  Fanatismus  der 
Realpolitiker,  die  in  dem 
objektiven  Verhältnis  zu 
den  Dingen  aufgingen; 
denn  dieses  konnte  leicht 
zur  Trivialität  führen. 
Wenn  Filippo  Lippis 
derber  Sinn  bei  der 
heiteren  oder  burles- 
ken Schlichtheit  endete, 
wenn  die  Pollaiuoli  nur 
das  Thema  des  nervigen 
und  bewegten  Körpers 
oder  der  perspektivi- 
schen Gesetze  in  schwer 
leuchtendem,  zähem  Ko- 
lorit kannten,  so  bricht 
in  Botticelli  ein  schwermütiges  höheres  Bewusstsein 
auf,  das  sich  fast  immer  in  grossmächtiger  Bildung  und 
überstarker  Gebärde  Luft  macht.  Nichts  Naives  ist  bei 
ihm  zu  suchen,  sondern  ein  hohes  inneres  Pathos.  Am 
stärksten  explodiert  dies  in  so  späten  Bildern  wie  der 
Verkündigung  (Nr.  1316),  mit  dem  schönen  alten  Rah- 
men, eine  nicht  völlig  eigenhändige  Schöpfung  und  fast 
kühl  in  den  Farben.  Aber  auch  das  berühmte  leuch- 
tende Magnificat  (Nr.  1267  3i!)  ist  voll  innerer  Erregung, 
die  sich  in  jener  leichten  Uebertreibung  aller  Einzel- 
Moderner  Cicerone.    Florenz.    I.  2 


Filippo  Lippi,  Madonna. 


formen  ausspricht.  Das  goldgefärbte  Licht  schimmert 
auf  den  Flechten  der  Mutter  und  den  Locken  der 
Engel.     Man  beachte  das  Format,  des  Tondo,  dessen 

centripetale  Kraft  sich 
auch  hier  bewährt. 
Alles  erscheint  in  ab- 
solutem Zusammen- 
schluss.  Die  Gestalt 
derFortitudo(Nr.l299) 
zeigt  den  Einfluss  der 
Pollaiuoli,  dem  Botti- 
celli  aber  doch  ebenso 
wie  später  dem  Verr- 
occhios  und  Leonardos 
nur  vorsichtig  nach- 
gab. Die  Madonna  ini 
Rosenhag  (Nr.  1303)  ist 
ein  ganz  frühes,  noch 
ganz  unter  dem  Ein- 
fluss Filippo  Lippis  ge- 
arbeitetes Bild ,  das 
aber  auch  schon  jene 
süsse  Schwermut  aus- 
drückt, an  der  man 
Botticelli  immer  wieder 
erkennt.  Er  war  durch- 
aus ein  Eigener,  wenn  auch  kein  Genie  in  höchstem 
Sinn.  Die  überstarke  Verehrung,  die  er  heutzutage  in 
England  und  auch  bei  uns  erfährt,  ist  nur  zum  Teil 
berechtigt.  Immerhin  bleibt  es  interessant,  dass  er  es 
war,  der  für  eine  moderne  Bewegung  jenseits  des  Kanals 


Sandro  Botticelli,  Die  Stärke. 


das  entscheidende  Vorbild  abgegeben  hat,  während 
die  am  Anfang  des  XIX.  Jahrhunderts  sich  gleichfalls 
dem  Quattrocento  zuneigenden  deutschen  Nazarener 
eher  in  Lorenzo  di  Gredi  und  Perugino  ihre  Vorbilder 
fanden.  Vielleicht  ist  gerade  die  nervöse  Leidenschaft 
seiner  ekstatischen 
Gestalten  mit  den 
glühenden  Lippen, 

den  schweren 

melancholischen 
Augen  und  den 
langen  Gliedmas- 
sen der  Grund 
für  diese  Bevor- 
zugung. Schade, 
dass  wir  Botticelli 
nicht  wie  Burne- 
Jones     auch     als 

Kunstgewerbler 
verehren  können.  Sandro  Botticelli'  Verkündigung. 

Dass  er  wie  alle  seine  Genossen  für  das  Gewerbe 
thätig  war,  wissen  wir;  erst  neuerdings  hat  sich 
herausgestellt,  dass  er  für  die  Majoliken  in  Caflagiolo 
Vorlagen  gezeichnet  hat. 

Nach  Botticellis  psychologischen  Hymnen  wirken 
die  drei  Heiligen  Piero  Pollaiuolos,  Jacobus,  Vincenz 
und  Eustachius  (Nr.  1301)  fast  nüchtern.  Das  Altar- 
bild stammt  aus  der  Kapelle  des  Kardinals  von  Por- 
tugal in  San  Miniato,  jenem  kostbaren  Raum,  in  dem 
sich  alle  bedeutenden  Künstler  jener  Zeit  ein  Stelldich- 
ein gegeben  haben.    Luca  della  Robbia,  Baldovinetti, 


Piero  Pollaiuolo  und  Antonio  Rossellino  haben  das 
Ihre  beigesteuert.  Die  drei  Figuren  unserer  Tafel  stehen 
in  loser  Beziehung  nebeneinander  auf  heller  Balustrade, 
die  im  Marmor  spiegelt  und  vom  Knotengitter  begrenzt 
wird;   dahinter   die  weite  Flusslandschaft.     Auf  jede 

höhere  Komposi- 
tion ist  absichtlich 
verzichtet.  Das  Be- 
deutende liegt  in 
der  charaktervol- 
len Sprache  je- 
des Details.  Der 
prachtvolle  Man- 
telwurf bei  Jaco- 
bus  erinnert  an 
den  auf  Donatel- 
los Zuccone.  Die 
auf  die  Tempera- 
untermalung  auf- 
gesetzten Firnis- 
farben wirken 
schwer,  ölig  und 
zäh.  Man  ver- 
gleiche dieses  Trio  mit  dem  ähnlichen  von  Bastiano 
Mainardi  (Nr.  1313),  S.  Jacob,  Stephanus  und  Petrus; 
hier  ist  alles  breiter,  graziöser,  freier  geworden,  aber  es 
fehlen  die  pikanten  Gegensätze  im  Vordergrund  und 
Hintergrund,  wie  die  der  Temperamente;  die  absichts- 
volle Einordnung  in  die  Nischen  wirkt  konventionell. 
Unter  Pollaiuolos  Bild  hängt  ein  vielgerühmtes,  oft 
abgebildetes  Doppelporträt  (Nr.  1300)  des  Herzogs  von 


Sandro  Botticelli,  Magnificat  (Detail). 


Urbino  Federigo  da  Montefeltre  (f  1482)  und  seiner 
Gemahlin  Battista  Sforza,  von  dem  Hofmaler  des 
Fürsten  Piero  della  Francesca  (1420 — 92).  Die  feste 
klare  Bestimmtheit  der  im  vollsten  Licht  modellierten 


Sandro  Botticelli,  Madonna  mit  Engeln. 

Formen  und  die  reichen  Zauber  der  fein  detaillierten 
urbinatischen  Landschaft  sichern  diesem  Doppelporträt 
einen  Ehrenplatz  für  alle  Zeiten.  Dazu  kommt  das 
Persönliche ;  der  Fürst  ist  wohl  die  glänzendste  huma- 


nistische  Gondottieregestalt  des  XV.  Jahrhunderts,  sein 
Schloss  das  früheste  der  Renaissance  und  später  der 
Schauplatz  des  »Cortigiano«  vorn  Grafen  Gastiglione. 
Man  beachte  die  Rückseiten,  die  eine  magna  charta 
der  urbinatischen  Geographie  im  zierlichsten  Detail  ent- 
halten ;  die  Gefeierten 
ziehen  im  Triumph  durch 
ihr  glückliches  reiches 
Land. 

Und  nun  die  Krone 
von  allem,  Leonardo 
da  Vincis  Verkündigung 
(Nr.  1288),  die  aus  dem 
Kloster  San  Bartolom- 
meo  in  Monte  Oliveto 
(vor  Porta  San  Frediano) 
stammt ,  für  welches 
Kloster  Leonardo  auch 
sonst  thätig  war.  Die 
Tafel  wird  ihm  heute 
nach  langer  Debatte 
ziemlich  einmütig  zu- 
rückgegeben und  Ri- 
dolfo  Ghirlandaios  Namen  wieder  zurückgezogen; 
auch  die  bescheidenere,  gleichfalls  frühe,  um  1472 
gemalte  Verkündigung  des  Louvre  gehört  ihm.  Auf 
kleinster  Fläche  die  grössten  Reize;  man  weiss  nicht, 
ob  man  die  Gestalten  oder  die  Ferne,  den  Duft  der 
Landschaft  oder  die  psychologische  Stimmung  höher 
schätzen  soll.  Das  im  väterlichen  Garten  wohlbehütete 
feine  Patrizierkind  wird  vom  schönsten  Jüngling  über- 


Piero  della  Francesca,  Battista 
Sforza. 


rascht:  dies  The- 
ma ist  mit  gröss- 
ter  Delikatesse 
und  unendlichem 
Reichtum  im  ein- 
zelnen durchge- 
führt. Helldun- 
kel und  Land- 
schaft gehen 
schon  weit  über 
Verrocchio  her- 
aus, in  dessen 
Werkstatt  der 
20jährige  Leo- 
nardo damals 
arbeitete.  Das 
Bild  ist  um  so 
unschätzbarer, 
als  es  das  ein- 
zige eigenhän- 
dige und  voll- 
endete ist,  das 
Italien  (ausser 
der  Madama  Bi- 
anca) von  Leo- 
nardo      besitzt. 

Schon  1515 
suchte  Franz  I. 
alles  aus  Italien 
herauszuziehen, 
was  er  von  Leo- 
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nardo  auftreiben  konnte.  Man  beachte  auch  das  kost- 
bare oft  kopirte  Lesepult. 

Zusammen  mit  Leonardo  arbeitete  damals  in  Ver- 
rocchios  Werkstätte  der  sanftmütige  und  koloristisch 
empfindsame  Lorenzo  da  Gredi  (1459 — 1537),  eine 
religiös  sentimentale  Natur,  die  sich  gern  wiederholte» 
ohne  je  geschmacklos  zu  werden.  Sein  frommes  Gemüt 
passte  zu  Verrocchios  kecker  Junggesellenfröhlichkeit 
wenig.  Er  war  keine  starke  schöpferische  Natur,  aber 
ungemein  sauber  und  voller  Liebe  für  die  Kleinigkeiten. 
Seine  Verkündigung  (Nr.  1160)  besticht  ohne  weiteres 
durch  ihre  Delikatesse  und  den  hellen  duftigen  Farben- 
ton. Die  Anbetung  des  Kindes  (Nr.  1287)  ist  aus  einer 
früheren  Zeit  und  steht  dem  Pistojeser  Altar  von 
1486  näher.  Ihre  häufigen  Nachahmungen,  wohl 
von  dem  Ateliergenossen  Tommaso  ausgeführt,  zeigen, 
wie  beliebt  diese  Art  der  frommen  Sauberkeit  da- 
mals in  Florenz  war.  Es  ist  das  dieselbe  kraftlose, 
modische  Frömmigkeit,  gegen  welche  Savonarola 
wettert. 

Domenico  Ghirlandaio  (1449 — 94)  steht  als  Hoch- 
begabter und  Schnellfertiger,  ohne  tieferen  Ernst,  aber 
reich  an  glücklichen  Gedanken  und  Formen,  namentlich 
in  der  Komposition  von  bestem  Instinkt  geleitet,  als 
virtuoser  und  fleissiger  Künstler  am  Schluss  der  Quattro- 
centomalerei,  ähnlich  etwa  wie  Benedetto  de  Maiano 
an  dem  der  Plastik  der  gleichen  Zeit.  Er  dankt  Baldo- 
vinetti  und  vor  allem  Verrocchio  seine  Fertigkeit;  in 
seinen  frühen  Altarbildern  wie  der  Nr.  1295  ist  er  noch 
nicht  flüchtig,  während  er  später  durch  seine  grossen 
Freskoaufträge  das  Detail  vernachlässigte. 
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Ueber  Signorelli  ist  schon  oben  gesprochen  worden. 
Man  übergehe  vor  allem  die  prächtige  lebensvolle  Pre- 
della (Nr.  1298)  mit  der  Verkündigung  und  der. An- 
betung der  Hirten  und  Könige  nicht,  ebensowenig  die 
mit  Leonardos  Helldunkel  sich  vielfach  berührende,  in 
den  Farben  vornehme  Madonna  (Nr.  1291). 

Ein  einziger  Sienese  hat  sich  in  diesen  Saal  ver- 
irrt ,     wo 
seine  zarte 

blonde 
und  kolo- 
ristische 
Schönheit 
von      der 
Floren- 
tiner 
Wucht 
stark    be- 
drängt 
wird.    Es 
ist      eine 
kleinePre- 
della  (Nr. 
1304) von 
Neroccio 
di    Barto- 
lommeo 
(1447  bis 

1500)  die  Lorenzo  da  Credi,  Verkündigung. 

hier  wohl  wegen  der  Beziehungen  zu  der  Münchener 
Stufe  Francesco  di  Giorgio  genannt  wird.    Das  Leben 


des  heiligen  Benedikt  wird  uns  in  jener  spitzen,  feinen 
sonnigen  Weise  erzählt,  die  dem  schönheitstrunkenen, 
immer  blonden  Neroccio  eigen  ist.  Leider  ist  die  Haupt- 
tafel mit  der  Figur  des  Nationalheiligen  von  Siena  ver- 
loren gegangen. 

Das  einzige  veronesische  Stück  dieses  Saales  ist 
das  Ziermöbel  zwischen  den  Fenstern  (Nr.  1308)  mit 
Darstellungen  von  Petrarcas  trionfi  der  religione,  fama 
des  amore  und  der  morte,  das  der  als  Medailleur  be- 
rühmte Matteo  de  Pasti  für  den  Sohn  Gosimo  Medicis, 
Piero,  1441  gemalt  hat;  man  kann  neben  diese 
grossfigurigen  Darstellungen  die  kleinfigurigen  Tafeln 
Jacopo  Sellaios  in  S.  Ansano  bei  Fiesole  als  Floren- 
tiner Gegenstücke  halten. 

Der  zweite  toscanische  Saal  führt  nun  schon  ganz 
ins  Cinquecento  herein.  Der 
TOSCanlSClier  Saal  H  früheren  Zeit  gehören  noch  die 
j gg*«iMf »««'«  kürzlich  erst  wieder  aufgefun- 
dene Venus  Lorenzo  da  Gredis  (Nr.  3452),  die  wohl  eine 
Steigerung  von  Botticellis  abstrakter  Linienschönheit 
darstellen  sollte,  eine  unvollendete  Anbetung  der  Könige 
von  Botticelli  (Nr.  3436),  Gosimo  Rosseliis  Madonna 
(Nr.  1280  5üJ,  ein  Hauptbild  der  späteren  Zeit  des 
Künstlers,  ferner  die  Madonna  mit  4  Heiligen  aus 
der  Schule  Verrocchios  (Nr.  1278  ™?)  und  Filippinos 
grosse  Bilder,  die  Madonna  von  1485  (Nr.  1268)  und 
die  Anbetung  der  Könige  von  1496  (Nr.  1257)  an. 

Filippinos  Stil  ist  von  dem  seines  Vaters  um  mehr 
als  ein  Menschenalter  fortentwickelt.  In  seinem  frühen 
und  besten  Werk,  der  Erscheinung  der  Madonna  vor 
dem  heiligen  Naturmystiker  Bernhard  in  der  Floren- 


tiner  Badia  (von  1480)  steht  er  mit  dem  Vater  noch 
in  engem  Zusammenhang;  aber  in  den  unruhig  ner- 
vösen Fresken  der  Strozzikapelle  in  Santa  Maria  novella 
und  den  römischen  Fresken  der  Minerva  zeigt  er  sich 

als   ein 
ganz    an- 
derer. Das 
Kapital, 
von    dem 
er  in  der 
Jugend 
zehrte, 
war     frü- 
her aufge- 
braucht, 
als  er  er- 
wartet 
hatte;  ob- 
wohl    er 
nur       45 
Jahre    alt 

Starb  A. Verrocchio  (Schule),  Madonna  mit  Heiligen. 

hatte  er  sich  schon  überlebt.  Filippino  ist  ein  Opfer 
jener  Uebergangszeit ,  die  das  Neue  sucht,  ohne  es 
schon  zu  finden. 

Nr.  1268,  die  Madonna  mit  den  Heiligen  Viktor, 
Johannes  dem  Täufer,  Bernhard  und  Zenobius,  trägt 
das  Florentiner  Wappen  und  stammt  aus  der  Haus- 
kapelle des  Palazzo  vecchio,  wo  Bernardo  da  Firenzes 
1335  gemalte  Tafel  durch  dieses  Bild  1485  ersetzt 
wurde,  nachdem  Leonardo  den  Auftrag  übernommen, 


aber  wieder  abgelehnt  hatte.  Man  vergleiche  dies 
offiziöse  Bild  der  politischen  Patrone  mit  dem  um 
100  Jahre  früheren  Bild  des  Korridors,  Nr.  29,  von 
Niccolo  Gerini,  das  einst  in  der  Florentiner  Zecca 
einen  ähnlichen  Platz  inne  hatte.  Nr.  1257,  eine 
Anbetung  der  Könige,  ist  zwar  15  Jahre  später  (1496) 
als  die  das  gleiche  Thema  behandelnde  Tafel  Leonardos 
von  1481,  aber  im  deutlichen  Wettbewerbe  mit  dieser 
gemalt.  Das  Bild,  zu  einer  Zeit  entstanden,  in  der 
der  Glanz  des  Hauses  Medici  erlosch,  führt  die  jüngere 
Generation  dieses  Geschlechtes  in  seinen  Porträtköpfen 
vor :  Piero  Francesco  vecchio,  den  Astrologen ;  dessen 
Sohn  Giovanni,  einen  direkten  Enkel  des  alten  Gosimo 
und  Vater  des  Giovanni  delle  bände  nere;  endlich 
den  jüngeren  Piero  Francesco,  für  den  Michelangelo 
den  Berliner  Giovannino  schuf. 

Filippino  nahe  steht  die  schöne,  von  plastischen 
Gruppen,  etwa  Giovanni  della  Robbias  beeinflusste 
Beweinung  (Nr.  1283),  von  Raffaello  di  Francesco 
Vanni,  von    1504,  das  Hauptwerk  des  Meisters. 

Vor  Leonardos  Anbetung,  aus  Scopeto  bei  Florenz, 
wird  man  trotz  des  kümmerlichen  Zustandes  der 
noch  ganz  unfertigen,  nur  aus  den  vielen  Zeichnungen 
reconstruier baren  Tafel  lange  stehen  bleiben.  Die  Be- 
wegung der  grossen  Massen  und  die  ungemeine  Ent- 
wicklung des  Schauplatzes  heben  diese  Arbeit  (von  1481) 
weit  über  gleichzeitige  (auch  über  Botticellis  Anbetung 
mit  den  Medici-Porträts  [Nr.  1286]  in  der  Sala  Lo- 
renzo  monaco).  Eine  Fülle  von  Entwürfen  und  Studien 
einzelner  Bewegungsmotive  verrät  uns  den  sorglichen 
Eifer,    mit   dem   der   damals   3ljährige  Künstler   das 


Bild  vorbereitete,  das  Burckhardt  »das  erste  Gemälde 
in  ganz  neuem  Sinne«  nennt.  Man  beachte  die 
Zeichnungen  zu  diesem  Bild  im  letzten  Kabinett.  Worin 
besteht  nun  das  Neue  in  den  Bildern  des  Cinquecento 
gegenüber,  denen  des  Quattrocento?  Die  Errungen- 
schaften des  Trecento  in 
Bezug  auf  monumentale 
Komposition  und  ein- 
heitliche Gebundenheit 
des  Vorganges,  seine 
typische,  dem  Zufall  sich 
abwendende  Idealität  der 
Auffassung,  welche  im 
XV.  Jahrhundert  zu 
Gunsten  der  realistischen 
Eroberung  der  Objekte 
zurückgestellt  wurden, 
erleben  im  Cinquecento 
ihre  Auferstehung.  Das 
Quattrocento  ist  eine  Zeit 
der  Eroberung ,  deren 
Beute  das  Cinquecento  mit  bewusster  Weisheit  ver- 
wertet. Eine  Geschlossenheit  höherer  Art,  der  Duktus 
der  grossen  rhythmischen  Linie,  die  Entwicklung  des 
weiträumigen  oder  hoch  sich  erhebenden  Schauplatzes, 
das  Abstimmen  einer  allzu  farbig  gewordenen  Palette  zu 
Gunsten  eines  mild-grossen  und  ruhigen  Accordes  — 
das  und  vieles  andere  sind  Kennzeichen  des  neuen,  ent- 
wickelteren Stiles,  wirkliche  Fortschritte.  Daneben  sei 
aber  nicht  verschwiegen,  dass  das  kraftvolle  Losgehen 
auf  das  Objekt,  in  dem  das  Quattrocento  sein  eigent- 


Leouardo  da  Vinci,  Studie  zur 
Anbetung. 


liebes  Thema  sah,  aufhörte;  dass  die  unbefangene  Cha- 
rakteristik, die  auch  das  Zufällige  willkommen  biess, 
einer  Typik  weichen  muss,  die  immer  in  die  Gefahr 

gerät,  allgemein,  blass 
und  langweilig  zu  wer- 
den. Der  Manier  und 
dem  Virtuosentum  wird 
dadurch  die  Thür  ge- 
öffnet, während  im 
XV.  Jahrhundert  die 
Accuratesse  unbedingt 
erforderlich  war.  Die 
Niederlande  haben  eine 
dem  Quattrocento  Ita- 
liens parallele  Entwicke- 
lung  in  den  Eycks  und 
ihrer  Schule  aufzuwei- 
sen. Eine  Fortentwicke- 


Sodoma,  Sebastian  (Detail). 


lung  gelingt  im  Norden  nicht,  da  der  Einbruch  der  süd- 
lichen Kunst  hier  verwirrt.  Italien  erreicht  in  der  Thal 
eine  hohe  Steigerung,  aber  auch  nur  durch  die  Preis- 
gabe vieler  grosser  Momente:  und  das  rächt  sich  in 
der  Kurzlebigkeit  dieser  Kunst,  die,  den  einzigartigen 
Michelangelo  immer  ausgenommen ,  schon  um  1530 
von  ihrer  vollen  Höhe  wieder  herabsinkt.  Das  Cinque- 
cento teilt  mit  dem  Trecento  auch  durchaus  die  Be- 
geisterung für  das  Fresko,  während  das  XV.  Jahr- 
hundert, namentlich  in  der  zweiten  Hälfte,  sich  der 
Tafel  eifrig  zugewandt  hatte. 

Sodomas  (1477—1549)  heiliger  Sebastian  (Nr.  12 79), 
ursprünglich  eine  Kirchenfahne  (Gonfalone),  1525  für 


die  Compagnia  San  Sebastiano  in  Siena  gemalt  (man 
übersehe  nicht  die  Rückseite  mit  der  schwebenden 
Madonna,  die  dem  heiligen  Rochus  und  Sigismund 
mit  drei  Flagellanten  erscheint),  ist  ein  edles  Rei- 
spiel  jener  höheren  Schönheit  des  Cinquecento,  die 
man  etwa  mit  Lorenzo  Gredis  Ignuda  oder  in  Gedanken 
mit  dem  Sebastian  Botticellis  in  Berlin  vergleiche; 
der  Ge- 
nuss  ist 
schneller 

erreicht, 
aber  nicht 
mehr     so 
klar    und 
herb;  wir 

fühlen 
schon  die 

Absicht 
und  die 
Rührung. 
Andrea 
del  Sarto 
(1486  bis 
1531)und 
Fra  Rar- 
tolommeo 
della  Por- 
ta     (1475  Andrea  del  Sarto,  Madonna  (Detail). 

bis  1517)  sind  die  Hauptvertreter  des  grossen  Stiles, 
dessen  eigentliche  Heimat  Rom  ist,  in  Florenz, 
Der    erstere,    dessen    Schönheit    uns   namentlich    im 


Palazzo  Pitti  in  einer  Fülle  von  Meisterwerken  ent- 
gegentritt, hebt  sich  von  allen  Zeitgenossen  durch 
seinen  hochgesteigerten  Farbensinn  ab;  er  muss  als 
der  einzige  Kolorist,  den  die  Florentiner  seit  Lorenzo 
monacos  Tagen  besessen  haben ,  gefeiert  werden. 
Dazu  kommt  jenes  feinduftige  Sfumato,  das  er  von 
Leonardo  lernte  —  ein  erster  Versuch  in  dem  der 
Gegenwart  so  besonders  wertvollen  Bestreben,  den 
Kontur  zu  mildern  und  die  Kraft  der  die  feste  Linie 
auflösenden  Atmosphäre  darzustellen.  Freilich  fehlt 
Andrea  neben  so  bestechenden  Vorzügen  die  tiefere 
Empfindung,  welche  hinter  dem  Gebotenen  noch  einen 
Schatz  breiterer  Möglichkeiten  ahnen  lässt.  Seine  Ma- 
donna Nr.  1112,  genannt  delle  arpie,  von  1517  mit 
der  erhöhten  Mittelfigur  und  den  bewegten  gegensätz- 
lichen Heiligen  zur  Seite,  mit  der  geschlossenen,  als 
ruhige  Schlusswand  wirkenden  Cou  lisseenthält  alle 
die  neuen  Wünsche  in  neuer  und  würdiger  Schönheit. 
Schlichter  und  inniger  ist  ein  S.  Giacomo  mit  den 
Waisen  Nr.  1254.  Innerlich  grösser  und  ernster, 
wenn  auch  nicht  so  bestechend,  ist  der  Mönch  Fra 
Bartolommeo,  einer  der  vielen  von  Savonarola  stark 
beeinflussten  Künstler,  der  dem  Bussprediger  aber 
nicht  eine  Verwirrung,  sondern  eine  Vertiefung 
seiner  Arbeit  verdankt.  Er  hat  seine  der  nackten 
Schönheit  huldigenden  Jugendwerke  als  20jähriger 
willig  auf  den  Scheiterhaufen  getragen  und  sich  dann 
ganz  dem  Pathos  der  kirchlichen  Stoffe  zugewandt. 
Wie  er  von  Leonardo  lernte,  so  gab  er  dem  jungen 
Raffael  namentlich  durch  sein  Fresko  des  jüngsten 
Gerichts    (aus    Santa    Maria    nuova,    heule    in    den 


Offizien)  neue  Gedanken ,  namentlich  im  Raumstil. 
Die  nur  in  brauner  Untermalung  ausgeführte  heilige 
Anna  selbdritt  (Nr.  1265)  mit  den  zehn  Schutz- 
heiligen der  Stadt, 
von  1513,  zeigt 
in  ihrer  pyrami- 
dalen Gruppie- 
rung und  dem 
grosszügigenAuf- 
bau  die  ganze 
Kraft  des  Mei- 
sters in  der  gross- 
aufgebauten  und 

frei   bewegten 

Komposition. 
Sein  Atelierge- 
nosse, der  sonst 
ziemlich  nüch- 
terne und  sche- 
matische Mariotto 
Albertinelli(1474 
bis  1515),  hat  in 
der  mit  Recht  ge- 
schätzten Visita- 
zione   (Nr.  1259) 

einen  grossen  ^  Albertinelli,  Heimsuchung. 

Wurf  gethan,  wie  er  ihm  nicht  wieder  glückte. 
Wunderbare  Farben  glühen  aus  Rock  und  Mantel 
heraus  und  wirken  wie  ein  ruhig  ausklingendes  Quar- 
tett. Freilich  sei  auch  hier  bekannt,  dass  der  eigent- 
liche Sinn  dieser  rührenden  Scene  —  die  jugendliche 

Moderner  Cicerone.    Florenz.    I.  3 


Maria  kommt  zu  der  fern  auf  dem  Land  wohnenden 
alten  Freundin,  die  vor  der  zukünftigen  Mutter  ihres 
Herrn  auf  die  Kniee  fällt,  worauf  das  bestürzte  junge 
Mädchen  die  ältere  Freundin  eiligst  aufhebt  —  ver- 
loren und  zu  einer  feierlich-schö- 
nen und  zärtlichen  Begegnung 
abgeflacht  worden  ist. 

Wieder  eine  Generation, 
auch  der  künstlerischen  Sprache, 
später  liegen  die  zahlreichen 
Porträts  dieses  Saales  von  der 
Hand  Bronzinos,  Pontormos, 
Vasaris.  In  der  Zeit  politischen 
Niedergangs,  etwa  von  1530 
an,  wendet  man  sich  von  der 
traurig-ernsten  Gegenwart  ab 
der  unvergesslich  und  melan- 
cholisch verehrten  Vergangen- 
heit im  Ahnenkultus  zu.  Unter 
dem  Einfluss  der  kaltstolzen 
Spanierin  Eleonora  von  Toledo 
(siehe  Nr.  1189  im  nächsten 
Saal,  von  Bronzino,  der  diese 
Fürstin  zahllos  oft  gemalt  hat) 
zwingt  eine  strenge  Etikette 
Tracht  und  Gebaren  der  Men- 
schen in  eine  enge  Form;  die 
Heiterkeit  einer  selbstverständ- 
lichen Lebensfreude  ist  dahin  und 
ein  müdes,  nervöses,  schwermütiges  Enkelgeschlecht 
träumt  von  verschwundener  Herrlichkeit.    Der  höfische 


Pontormo,  Cosimo  de' 
Medici. 


Zwang  gestattet  nur  selten  eine  freie  Mitteilung  des 
Wesens.  Zu  der  Sentimentalität  dieser  Zeit  stimmt 
die  schwülstig  geschwätzige  Allegorie,  wie  sie  Vasaris 
(1512—74)  Bild  des 
grossen  Lorenzo  magni- 
fico  verrät.  Bronzino 
(1502—72)  ist  in  seinen 
Porträts  sehr  bedeutend; 
grössere  Kompositionen, 
wie  sein  Cristo  al  limbo 
(Nr.  1271)  von  1552, 
zeigen  bei  allem  Studium 
des  einzelnen ,  welche 
Verwirrung  Michelan- 
gelo auch  bei  den  Be- 
gabtesten angerichtet 
hatte.      Alle    Wahrheit 

geht   verloren    unter  der      Giorgio  Vasari,  Lorenzo  de'  Medici. 

Fülle  aufdringlicher  gymnastischer  Bewegungsmotive. 
Nun  durch  den  Korridor  zurück  in  die  rechts  an- 


Merwerüiugen 


stossenden  Säle,  welche  die  Neu- 
erwerbungen aus  Santa 
Maria  nuova  in  zwei  Zimmern 
bergen.  Dies  Hospital  ist  1288  vom  Vater  der  unsterb- 
lich gewordenen  Beatrice  Portinari  gegründet  worden, 
die  früheste  Gründung  gemeinnützigen  Bürgersinns  zum 
Schutze  der  Enterbten.  Die  dauernde  Teilnahme  des 
Florentiner  Adels  an  dem  Ergehen  des  Instituts,  das 
bald  über  reiche  Einnahmen  verfügen  konnte,  setzte 
es  in  den  Stand,  die  Künste  des  XIV.  und  XV.  Jahr- 
hunderts dauernd  für  sich  in  Anspruch  zu    nehmen; 


ja  die  Apotheke  des  Spitals  teilt  mit  der  des  Ospe- 
dale  della  Scala  in  Siena  den  Ruhm,  für  die  Bedürf- 
nisse ihrer  Scanzerie  die  Florentiner  Majolika  ins 
Leben  gerufen  zu  haben.  Das  Wappen  dieses  Hauses, 
die  Krücke,  findet  sich  ebenso  wie  die  Leiter  der 
Scala  auf  vielen,  fest  lokalisierten  Majoliken.  Die  Er- 
werbung der  reichen  Kunstschätze  dieses  Instituts, 
welche  den  Uffizien  vor  zwei  Jahren  um  den  lächer- 
lichen Preis  von  300000  Lire  gelang,  bildet  die  stol- 
zeste Ergänzung,  die  eine  öffentliche  Sammlung  Euro- 
pas in  den  letzten  Jahren  mit  einem  Schlage  erleben 
durfte.  Das  Hauptstück,  der  Portinarialtar  von  Hugo 
van  der  Goes,  ist  in  einem  nach  ihm  benannten  Saal 
des  zweiten  Korridors  aufgestellt  worden.  Hier  finden 
wir  die  italienischen  Bilder  und  Plastiken  der  Samm- 
lung zusammen.  Das  Dreiblatt  der  Kreuzigung  von 
Spinello  Aretino  (Nr.  10)  mit  je  drei  Heiligen  auf  den 
Seitenteilen  gestattet  neben  dem  bezeichneten  Bild  in 
der  Akademie,  den  Fresken  der  Albertikapelle  in  Antella, 
denen  in  Santa  Maria  maggiore  von  Florenz,  in  Pisa 
und  Siena  eine  feste  Abgrenzung  dieses  so  oft  falsch 
citierten  Meisters.  Die  in  den  Zwickeln  darüber 
thronenden  Evangelisten  sind  dagegen  erst  100  Jahre 
später  von  einem  Garzone  der  Ghirlandaio-Bottega 
hinzugefügt.  Man  vergleiche  den  Matthäus  oben  und 
unten,  um  den  Abstand  der  beiden  Kunstepochen 
Trecento  und  Quattrocento  zu  empfinden.  Die  Altar- 
tafel (Nr.  20)  mit  der  Hauptfigur  des  heiligen  Matthäus 
enthält  einen  seltsamen  Widerspruch  zwischen  archai- 
schen und  entwickelteren  Momenten,  zumal  wenn 
wir  erfahren,  dass  ihr  Maler  Mariotto  Nardi  erst  nach 


1420  gestorben  ist.  Wir  glauben  dies  so  erklären  zu 
sollen,  dass  sich  eine  ganz  frühe,  um  1300,  also  bald 
nach  der  Gründung  des  Hospitals  entstandene  Tafel 
in  der  Kapelle  befand,  die  erneuert  werden  musste, 
ohne  dass  man  ihre  Segenskraft  durch  einen  moder- 
neren Stil  gefährden  mochte.  So  wurde  Mariotto, 
dem  Neffen  Orcagnas,  die  zweifelhafte  Ehre  zu  teil, 
neue  Wahrheit  in  alter  Form  zu  sagen;  ein  ähn- 
liches Sacrificium  war  seinem  Onkel  bei  der  Auf- 
frischung des  Tabernakelbildes  von  Orsanmichele  zu- 
gemutet worden.  Nur  so  erklärt  sich  hier  das  viele 
Gold,  die  wenigen  Figuren  auf  leerem  Raum  und  vor 
allem  die  Anordnung  mit  den  horizontal  geteilten 
Flügeln,  auf  denen  links  die  Drachenbeschwörung  und 
die  Berufung  von  der  Dogana  weg,  rechts  die  Auf- 
erweckung  eines  Toten  und  das  Martyrium  des 
Evangelisten  dargestellt  ist.  Die  hoch  in  der  Ecke 
hängende  goldene  Madonna  (Nr.  17)  gehört  der  umbri- 
schen  oder  sienesischen  Schule,  etwa  Ottoviano  Nelli 
oder  Taddeo  di  Bartolo  an.  Nr.  23  ist  sicher  Botti- 
celli  und  nicht  Fra  Filippo  Lippi  zuzuschreiben,  frei- 
lich seiner  frühesten  Jugend,  wo  er  noch  ganz  dem 
Meister  folgt,  dessen  Komposition  er  nur  leicht  ver- 
ändert. In  der  Auffassung  und  Farbe  gleich  frisch, 
verrät  dies  Bild,  wie  Botticelli  sich  als  Naturalist 
hätte  entwickeln  können.  Das  Fresko  mit  der  Kreuzi- 
gung (Nr.  37)  gehört  dem  Ende  des  Quattrocento, 
vielleicht  der  Richtung  Lorenzo  di  Credis  an.  In  der 
Assunta  Nr.  63  gelingt  Sogliani,  dem  Schüler  Andrea 
del  Sartos,  eine  gute  Komposition  und  lebendige 
Durchdringung  der  unteren  Gruppe,  während  die  obere 


konventionell  erscheint.  Ob  hier  mehrere  Hände 
thätig  waren?  Es  herrscht  ein  ähnliches  Missverhält- 
nis  wie  bei  den  von  Fra  Bartolommeo  und  Alberti- 
nelli  gemeinsam  ausgeführten  Tafeln.  Das  Cinque- 
cento erreichte  in  den  stehenden  Figuren  des  irdischen 
Parterres  früher  seine  Sicherheit  als  in  den  hieratisch 
gebundenen  Himmelsgebilden ,  in  denen  gerade  die 
irdische  Leiblichkeit  geleugnet  werden  sollte. 

Es  folgt  das  längst  bekannte,  'höchst  bedeutende 
Fresko  Andrea  del  Castagnos,  ein  Jugendwerk  mit  der 
ganzen  Unerschrockenheit  des  beginnenden  Quattro- 
cento gemalt.  Der  am  Kreuz  hängende  Christus  gibt 
in  seiner  Realistik  Donatellos  Kruzifix  in  Santa  Croce 
nichts  nach;  im  Gegenteil.  Während  das  Trecento 
die  Gruppe  unter  dem  Kreuz  durchaus  frontal  gestaltete, 
wenden  sich  die  hier  zuvorderst  stehenden  Mönche 
der  Mitte  zu,  so  dass  die  Komposition  auf  dem  Halb- 
kreis aufgebaut  ist. 

Das  bezeichnete  Bild  des  Eklektikers  Raffaelino  del 
Garbo  1466—1524  (Nr.  22)  von  1500  mit  Zenobius, 
Franz  und  dem  Stifter  zeigt  zwar,  dass  er  seinem  Lehrer 
Filippino,  mit  dem  er  1489  in  Rom  zusammenarbeitete, 
nicht  die  Unruhe  abgelernt  hat.  Seine  Madonnen- 
bilder stehen  psychisch  eher  in  einer  Reihe  mit 
Lorenzo  di  Credi;  ihr  Ziel  ist  ein  harmonischer  Ein- 
klang ohne  stärkere  Accente.  Lorenzo  da  Credi  ist  mit 
zwei  Bildern,  einem  eigenhändigen  Tondo  (Nr.  24)  und 
einem  schlechteren  Atelierbild  Nr.  1528  (nicht  aus  dem 
Spital)  vertreten.  Der  darüber  hängende  Sebastiano 
(Nr.  25)  ist  eine  verkleinerte  Kopie  eines  grossen  Ori- 
ginals, das  Fra  Bartolommeo  für  Santa  Maria  maggiore 


gearbeitet  hatte.  Die  Frauen  —  so  meldet  die  Tra- 
dition —  hätten  sich  für  den  schönen  Jüngling  so 
stark  begeistert,  dass  die  Patres  das  Bild  lieber  nach 
Toulouse  verkauften,    wo  es  sich  noch  befinden  soll. 

Das  grosse  Jüngste  Gericht,  das  Fra  Bartolommeo 
1498 — 99  gemalt  hat,  ist  das  einzige  grössere  Fresko  des 
Frate  und  auch  sonst  ein  ungemein  wichtiges  Werk,  des- 
sen Verständnis  nach  der  starken  Beschädigung  durch 
eine  Kopie  erleichtert  wird.  Nicht  nur,  dass  Raffaels 
Fresko  in  San  Severo  in  Perugia  1506  und  auch 
die  Disputa  1508  ohne  dies  Vorbild  nicht  denkbar  ist 
—  hier  ist  überhaupt  zum  erstenmal  wieder  die  grosse 
Empfindung  und  Anordnung,  die  das  Trecento  be- 
sessen hatte,  mit  den  inzwischen  eroberten  Mitteln  zum 
Ausdruck  gebracht.  Die  höchste  Idealität  des  Raumes 
entspricht  dem  Pathos  der.  Situation;  man  denke  an 
die  Giudizii  des  Fra  Angelico,  um  die  Mönchskunst 
von  1500  mit  der  von  1440  zu  vergleichen.  Auch 
die  stattlichste  Freskoleistung  des  Quattrocento,  die 
Bilder  der  Sistina  in  Rom,  könnten  herangezogen 
werden,  um  die  neue  Freiheit  und  Herrlichkeit  ganz 
zu  ermessen.  Das  Fresko  ist  ein  Jahr  nach  Savona- 
rolas  Tod  und  in  seinem  Geist  geschaffen;  hier  sieht 
man  wieder,  wie  viel  die  Kunst  dem  als  Zerstörer 
verschrieenen  Bussprediger  zu  danken  hat.  Anderer- 
seits soll  nicht  verschwiegen  werden,  dass  der  eigent- 
liche Vater  der  rein  künstlerischen  Momente,  die  hier 
durchbrechen,  Leonardo  ist. 

In  Nr.  18  kommt  ein  Sienese  der  Richtung  Vec- 
chiettas  zu  Wort.  Dieser  bedeutendste  Quattrocentist 
Sienas  thut  seine  Grösse  in  einem  jetzt   leider   nicht 


mehr  ausgestellten  dreiflügeligen  Madonnenbild  der 
Offizien  kund,  wo  die  strenge  Form  sich  mit  der 
Wirklichkeit  des  Lebens  zu  grossem  Eindruck  ver- 
bindet. Dann  sei  noch  ein  Hausaltärchen  Nr.  12  mit 
mobiler  Mitte  erwähnt,  das  auf  der  einen  Seite  den 
Gristo  morto,  auf  der  anderen  die  Verkündigung  ent- 
hält, auf  den  Flügeln  Franz  und  Bernardin  von  Siena. 
Da  der  letztere  erst  1452  heilig  gesprochen  ist,  so 
können  die  Flügel  und  die  Verkündigung,  die  stilistisch 
zusammengehören,  erst  danach,  etwa  im  Atelier  Gio- 
vanni di  Paolos,  gemalt  sein;  der  Gristo  morto  da- 
gegen ist  trecentistisch  und  von  einem  Nachfolger  Pietro 
Lorenzettis.  Endlich  Nr.  14,  ein  Tempelgang  der 
kleinen  Maria  von  Niccolö  Buonaccorso,  die  Hälfte 
eines  Diptychons,  von  dem  die  Londoner  National 
Gallery  die  andere  mit  dem  Sposalizio  besitzt.  Solche 
Diptychen  pflegte  man  im  Trecento  als  sinniges 
Symbol  der  jungen  Braut  in  die  Ehe  mitzugeben. 

Der  anstossende  Saal  enthält  eine  Reihe  höchst 
seltener  Plastiken,  die  später  dem  Bargello  einverleibt 
werden  sollen  und  daher  nur  kurz  aufgezählt  werden 
dürfen.  Das  wichtigste  ist  die  gebräunte  Thon- 
madonna  Verrocchios,  eines  seiner  seltenen  ganz 
eigenhändigen  Werke,  von  höchstem  Reiz  des  Motivs, 
der  Gestalten  und  der  ganzen  Behandlung;  Mutter- 
stolz und  Kindeslaune  sind  selten  so  glücklich  wieder- 
gegeben wTorden.  Neben  der  Thür  eine  blauweisse 
Madonna  Luca  della  Robbias,  wo  die  Kinderhändchen 
mit  den  langen  grossen  Fingern  der  Mutter  spielen; 
Sternenmuster  auf  dem  blauen  Hintergrund.  Eine 
bunte   Halbfigur   der  Madonna  in  Terracotta  kommt 


in  vielen  Wiederholungen  (Berlin,  Paris  etc.)  vor. 
Sie  gehört  der  Richtung  jener  Thonbildner  an,  von 
denen  nur  einer,  Bicci  di  Lorenzo,  mit  Namen  bekannt 
ist.  Man  hat  sich  gewöhnt,  die  ganze  Richtung  als 
Pellegrini-Gruppe  zu  bezeichnen,  nach  einer  Veroneser 
Kapelle,  die  das  Hauptwerk  enthält.  Der  gleichen 
Richtung,  aber  dem  führenden  Meister  in  dieser,  ge- 
hört auch  die  auf  Jacopo  della  Quercia  irrtümlich 
getaufte  Tabernakelmadonna  in  der  Ecke  an.  Eine 
fein  bemalte  Stuckbüste  endlich,  die  sogenannte  Mona 
Teresa ,  die  treue  alte  Dienerin  der  Portinari  dar- 
stellend, welche  das  Haus  verwaltete,  wenn  die  Herr- 
schaft in  Brügge  war,  scheint  auf  Benedetto  da 
Maiano  zurückzugehen. 

Ganz  besonders  anziehend  sind  die  schönen  Braut- 
truhen, die  hier  stehen.  Es  sind  vermutlich  Ge- 
schenke verwitweter  Frauen  an  das  Spital,  die  das 
Hauptstück  ihrer  Ausstattung  wohl  meist  gefüllt  mit 
anderen  Gaben  dem  Spital  stifteten  —  ein  wehmütiges 
Geschenk,  wie  ein  Abschied  von  dem  verflossenen 
Glück.  Die  Truhe  neben  der  Mona  Teresa  stellt  ein 
festliches  Turnier  auf  der  Schauseite  dar,  wo  der  Gon- 
faloniere  mit  der  ganzen  Kavalkade  zwischen  Dom  und 
Baptisterium  einherreitet;  vor  letzterem  stehen  noch 
die  Säulen  und  Ketten ,  die  aus  dem  Pisaner  Hafen 
erbeutet  wurden. 

Nun  wieder  zurück  in  den  kleinen  Saal  vor  der 
jyRertriMtj^a^!«  Tribuna,  der  vor  allem  eine 
H  1.  TOSCaniSCler  Saal  \  stolze  Reihe  von  Quattrocento- 
BaEHBäHHl aasm  porträts  enthält,  deren  Be- 
handlung einen  zum  Teil  ganz  unbändigen  Individua- 
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lismus  verrät.  Die  Verehrung  des  Individuums  ist  ja 
das  eigentliche  Thema  der  humanistischen  Zeit,  und 
die  Enträtselung  des  das  Eigene  am  konzentrier- 
testen spiegelnden  menschlichen  Antlitzes  eine  schon 
früh  leidenschaftlich  ergriffene  Aufgabe.  Während  die 
Medaille  nur  Fürsten ,  hochstehende  Frauen  und  Ge- 
lehrte feiert,  werden  mit  dem  Pinsel  auch  kleinere 
Sterbliche  verewigt.  Ja,  bisweilen  sitzen  die  Maler 
sich  selbst  Modell,  und  der  Meister  hält  dem  Schüler 
still,  wie  Verrocchios  Porträt  von  Lorenzo  da  Gredis 
Hand  (Nr.  1163)    (früher  für   das  Luthers  gehalten!) 

beweist.  Alle  diese  frühen 
Bildnisse  sind  von  gröss- 
ter  Einfachheit  und 
Schlichtheit;  eine  gross- 
zügige Gebundenheit  ge- 
stattet dem  Detail  noch 
keine  besondere  Wuche- 
rung. Sie  geben  meist 
nur  das  Gesicht;  das 
Geheimnis  der  Hände 
scheint  noch  nicht  ent- 
deckt. Lehrreich  ist  der 
Vergleich  mit  den  gleich- 
zeitigen, viel  intimeren 
Leistungen  der  Nieder- 
länder, etwa  mit  dem 
Petrus  Gristus  genannten 
Doppelporträt  (Nr.  749). 
Im  einzelnen  ist  hier  zu  bemerken,  dass  die  Nr.  1167 
(al   fresco   auf  Ziegel)    nicht  Masaccio,   sondern  eher 


Lorenzo  da  Credi.    Porträt  seines 
Lehrers  Verrocchio. 


^fj. 


Filippino  zukommt.  Masaccios  Porträtkunst  konn- 
ten wir  an  dem  Bilde  Giovanni  Medicis  im  Korridor 
kontrollieren.  Das  leider  verriebene  Frauenbildnis 
(Nr.  3450) ,  Piero  della 
Franeesca  genannt,  will 
zu  den  Porträts  Federi- 
gos  d'Urbino  und  seiner 
Frau  wenig  stimmen. 
Es  gehört  in  eine  ziem- 
lich zahlreiche  Gruppe 
von  weiblichen  Profil- 
köpfen, alle  im  strengsten 
Schnitt,  in  heller  Be- 
leuchtung, auf  leuch- 
tendem aber  gleichmäs- 
sigem  Hintergrund,  mit 
starker  Betonung  der 
Schmucksachen ,  deren 
Wiedergabe  an  dieKennt- 
nisse  eines  Goldschmie- 
des gemahnt.  Die  Perle  dieser  auch  über  das  Ausland 
(Berlin,  London)  verstreuten  Gruppe  ist  die  jugend- 
frische Giovanna  Bardi  im  Museo  Poldi  Pezzoli  in 
Mailand,  eine  nach  Oberitalien  verheiratete  Floren- 
tinerin. Der  enge  Zusammenhang,  in  dem  der  Maler 
Domenico  Veneziano  (|  1461)  mit  der  Familie  Bardi 
steht  (siehe  Nr.  1305  in  der  Sala  Lorenzo  Monaco), 
macht  es  wahrscheinlich,  dass  wir  diesem  Künstler 
auch  die  Gruppe  der  Mädchenprofile  schulden,  dessen 
venetianischer  Pleinairismus  sich  hier  mit  dem  plas- 
tischen Empfinden  der  Florentiner  eng  verschwistert. 


Andrea  del  Sarto,  Selbstporträt. 


Das  oberitalienische  Porträt  lässt  sich  mit  dem 
gleichzeitigen  florentinischen  gut  an  den  Nr.  30  (von 
Piero  Pollaiuolo:  Galeazzo  Maria  Sforza)  und  305sf 
(wahrscheinlich  von  Ambrogio  de  Predis)  vergleichen. 
Die  zwei  Leonardos  Namen  tragenden  Bilder,  der 
Kopf  eines  jungen  Mannes  mit  zurückgestrichenem 
Haar  (Nr.  1157)  und  die  Meduse  (Nr.  1159)  sind  beide 

später.  Das  Künstler- 
bildnis des  Medailleurs, 
der  eine  Medaille  mit 
Cosimo  Medicis  Bildnis 
von  1464  präsentiert 
(Nr.  1154),  ist  nicht  von 
Botticelli,  eher  von  Bene- 
detto  Ghirlandaio.  Für 
den  Jünglingskopf  Peru- 
ginos  (Nr.  1217)  wird 
der  Titel  des  Messer 
Alessandro  Braccesi,  der 
1497  Segretario  di  Ba^ 
lia  war,  angenommen. 
Nr.  1147  gilt  als  Andrea 
del  Sartos  Selbstporträt; 
es  ist  das  beste  Bildnis 


Bronzino,  Bianca  Capeila. 


des  Meisters.  Ausserdem  einige  malerisch  und  gross 
gehaltene  Frauenporträts  von  ihm.  Der  Vergleich 
aller  dieser  Köpfe  mit  denen  Bronzinos,  Pontormos 
und  Alloris  (Bianca  Capella,  Nr.  1183;  vergl.  auch 
Nr.  1227  von  Bronzino)  ist  geeignet,  noch  einmal 
der  ganzen  Veränderung  der  Lebens-  und  Kunsthaltung 
inne  zu  werden,   die  zwischen  Quattro-  und  Ginque- 


Antonio  Pollaiuolo,  Herkules. 

cento  besteht.  Was  dort  als  gesunde  Natürlichkeit 
und  robuste  Wirklichkeit  ohne  schmeichelnde  Emphase, 
ohne  absichtliche  Erhöhung  freigemut  ins  Leben 
schaut,  das  ist  bei  den  späteren  Florentinern  als  Deli- 
katesse, zarte  Eleganz  und  raffinierte  Abdämpfung 
des  Temperaments  und  der  Form  vorgetragen.  Freilich 
erwartet  uns  das  zwischen  beiden  Extremen  liegende 
pompöse  Porträt  des  frühen  Cinquecento  erst  in  der 
Tribuna. 

Ausser  den  Porträts  enthält  das  Kabinett  noch  eine 
Reihe  kleinerer  Bilder  und  Hausaltärchen  von  zum 
Teil  einzigartigem  Wert. 

So  gibt  das  mythologische  Doppelbild  der  Her- 
kulesarbeiten von  Antonio  Pollaiuolo  (Nr.  1153), 
abgesehen  von  der  kleinen  Bronze  im  Bargello 
(Herkules   und    Antäus)    den   besten  Begriff   von    der 


Kunst  dieses  leider  so  seltenen  Meisters,  dem  übri- 
gens neuerdings  auch  die  oben  besprochenen,  von 
uns  Domenico  Veneziano  genannten  Frauenbilder  zu- 
gewiesen worden  sind.  Alles  ist  bei  ihm  Bewegung 
und  Enervation,  der  ganze  Leib  tritt  in  den  Dienst 
des  starken  Willens.  Botticelli  hat  in  seinen  Judith- 
bildern (1156  und  1158)  ein  Thema  aufgegriffen, 
das  von  Donatello  bis  Allori  und  Gentileschi  die 
Florentiner  immer  wieder  beschäftigt.  Das  Reizvolle 
lag  in  dem  Kontraste  zwischen  der  weiblichen  Natur 
und  dem  ihr  hier  aufgezwungenen  Amt;  ferner  in 
dem  Widerspruch,  dass  einer  Frau  gelingt,  was 
ein  ganzes  Heer  von  Männern  nicht  leisten  konnte. 
Auch  der  Patriotismus  wird  gefeiert,  der  diese  Frau 
veranlasste,  ihre  Ehre  aufs  Spiel  zu  setzen,  um  das 
Land  zu  retten.  Während  spätere  Zeiten  an  dem 
seltenen  Schauspiel  einer  blutbefleckten  schönen  Frau 
sich  erregten,  ist  bei  Botticelli  solches  Raffinement 
völlig  ausgeschlossen.  Die  alttestamentlichen  Stoffe, 
wie  die  Juditherzählung,  die  zarte  Tobiasgeschichte, 
die  der  Esther  und  Susanna,  waren  jener  Zeit  infolge 
der  scenischen  Darstellung  in  den  rappresentazioni 
viel  geläufiger  als  uns.  Prächtig  ist  der  Gegensatz  von 
Herrin  und  Dienerin  herausgearbeitet;  diese  schreitet 
eiligst,  noch  immer  in  Furcht,  vorwärts,  Judith  selbst 
scheut  vor  der  Rückkehr  schamvoll  zurück.  Der  Mytho- 
logie hat  der  gelehrte  Sandro  sich  in  der  berühmten 
Verleumdung  des  Apelles  (Nr.  1182)  zugewandt,  ein 
Täfelchen  voller  Ueberraschungen  und  Anspielungen, 
wenn  auch  nicht  frei  von  bizarrer  Scholastik.  Botti- 
celli   soll   sich  hier  an  Lukian  angelehnt  haben,   der 


Sandro  Botticelli,  Judiths  Heimkehr. 

ein  Bild  des  Apelles  beschreibt:  »Rechts  sitzt  ein 
Mann  mit  grossen  Ohren,  dem  Midas  vergleichbar. 
Von  der  anderen  Seite  schreitet  die  Verleumdung 
heran,  wie  von  Wut  und  Zorn  erregt,  in  der  Rechten 
schleppt  sie  einen  Jüngling  herbei,  der,  die  Hände 
zum  Himmel  erhebend,  die  Götter  zu  Zeugen  anruft, 
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voran  geht  ihnen  der  Neid,  der  Verleumdung  folgen 
List  und  Täuschung,  zuletzt  die  Reue,  die  voll  Scham 
sich  zur  nahenden  Wahrheit  wendet.«  Die  beiden 
Gestalten  am  Thron  sind  der  Verdacht  und  die  Un- 
wissenheit, in  deren  Zusammenstellung  ein  tiefer  Sinn 
liegt.  Die  Scene  spielt  in  der  schönsten  offenen 
Renaissancehalle,  deren  goldene  Reliefs  von  den  Wän- 
den strahlen.  Wunderbar  namentlich  die  nackte  Wahr- 
heit neben  der  alten  Reue.  Das  Stück  diente  wahr- 
scheinlich   einem    Möbel    als    Vorsatz.      Dürer    hat 

den  gleichen  Gegenstand 
1522  für  das  Nürnberger 
Rathaus  gemalt. 

Der  heilige  Augustin 
(Nr.  1179)  RotticelhV 
kann  mit  dem  gross- 
artigen, früheren  Fresko 
(um  1480)  von  Ognis- 
santi  den  Vergleich  nicht 
aushalten.  Jenes  Fresko 
ist  ebenso,  wie  sein  Ge- 
genüber, derHieronymus 
von  Ghirlandaio,  unter 
dem  Einfluss  niederlän- 
discher »Gehäus«bilder 
entstanden;  wenn  es  die 
Intimität  der  lauschigen 
Kemenate  des  Nordens 
vermissen  lässt,  so  ist 
es  dafür  von  desto  grösserem,  hinreissendem  inneren 
Pathos. 


Sandro  Botticelli,  Verleumdung 
des  Apelles  (Detail). 


In  eine  frühere  Zeit  des  Quattrocento  versetzen 
uns  die  feinen ,  höchst  sorgsam  ausgeführten ,  in 
leuchtendstem  Kolorit  strahlenden  Tafeln  des  Mönchs 
von  Fiesole  (Nr.  1178  Vermählung  Marias,  1184  Tod 
Marias,    1162    Geburt    des    Täufers),    Predellen,    an 


Beato  Angelico,  Die  Vermählung  Marias. 

denen  das  kindlich  gläubige  Empfinden  des  Malers 
ganz  beweglich,  sein  koloristischer  Sinn  bedeutend 
sich  offenbart.  Zeitlich  ihm  fern ,  der  Gesinnung 
nach  verwandt,  sind  die  beiden  Flügel  Fra  Barto- 
lommeos  (Nr.  1161)  mit  der  Anbetung  des  Kindes 
und  der  Darstellung  im  Tempel,  auf  deren  Rück- 
seite grau  in  grau  eine  Verkündigung  sich  findet. 
Sie  bildeten  einst  die  Flügel  eines  Marmormadonnen- 
reliefs von  Donatello  (in  rilievo  schiacciato),  und  ge- 
hören der  Frühzeit  des  Meisters  (um  1500)  an.  Kurz 
sei  auf  Piero  di  Gosimos  »Perseus  befreit  Andromeda« 
(Nr.  1312)  verwiesen,  ein  Cassonebild,  dessen  Charakter 
dem  des  im  Korridor  hängenden,  schon  besprochenen 
verwandt  ist.  Daneben  eine  mädchenhafte  Madonna 
Andrea  del  Sartos  in  goldenem  Licht  (Nr.  1146).  Dar- 
über das  Martirium  Sebastians  von  Genga,  ein  buntes 
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militärisches  Trachtenbild.  Von  den  Bildern  der  Spät- 
zeit erfreut  sich  Rossos  lautenspielender  Engel  (Nr.  1241) 
der  besonderen  Gunst  des  Publikums;  Pontormos  Ge- 
burt des  Täufers  (Nr.  1198)  ist  als  Tafferia  bemerkens- 
wert; es  ist  dies  eine  Fortbildung  des  einfachen  Tabletts 
(desco  da  parto),  auf  dem  man  der  Wöchnerin  die 
Breikachel  präsentierte.  Das  Bildnis  Petrarcas  (Nr.  1203) 
ist  (ebenso  wie  der  Dante  Nr.  1207)  eine  sehr  freie 
Umdichtung  der  Züge  des  schon  1374  gestorbenen 
Humanisten.  Endlich  sei  noch  Francesco  Granaccis 
(1469 — 1543),  des  begabtesten  Ghirlandaio-Schülers, 
Doppeltafel  Nr.  1249  und  1282,  mit  der  Josephgeschichte 
hervorgehoben. 

Wir  eilen  an  vielem  vorbei  zu  der  wichtigeren 
Hff »»»«« •** aa^  Tribuna.  Was  man  auch  gegen 
M  °  Trillllllä  °  M  die  Anlage  eines  Elitekabinetts 
MaEgggnaaCBSEEgj  sagen  möge,  in  dem  sich  die 
Zeiten  und  Länder  mit  ihren  glücklichsten  Gaben 
zusammenfinden,  immer  wieder  wird  man  dem 
grossen  Rauschen  der  mächtig  und  sieghaft  sich  hier 
offenbarenden  Kunst  staunend  lauschen  und  eine 
anfängliche  Verwirrung  willig  in  den  Kauf  nehmen. 
Nur  der  Vertrautere  wird  in  dieser  illustren  Ver- 
sammlung Vergleiche  wagen ,  bei  denen  man  leicht 
entgleisen  kann.  Es  gilt  hier  vor  allem,  das  ein- 
zelne zu  erobern,  das  man  so  besitzen  muss,  um 
es  im  richtigen  Saal  ohne  weiteres  verwenden  zu 
können.    Auch  hier  heben  wir  nur  einiges  hervor. 

Für  uns  Deutsche  ist  es  beweglich  und  imponierend, 
dass  Albrecht  Dürer  (1471—1528)  mit  einer  1504  für 
Wittenberg,    für  den  Kurfürst  Friedrich  den  Weisen, 


gemalten  Tafel,  auf  der  Luthers  Augen  oft  geruht 
haben,  in  diesem  hohen  Kreis  nicht  nur  besteht, 
sondern  sich  glänzend  behauptet.  Die  Anbetung 
der  Könige  liegt  vor  der  venetianischen  Reise  (1505 
bis  1507)  und  nach  den 
ersten  grossen  Cyklen 
der  Offenbarung ,  der 
grossen  Passion ,  gleich- 
zeitig mit  dein  Marien- 
leben ,  dessen  Grund- 
stimmung auch  hier  trotz 
allen  exotischen  Prunkes 
des  Mohren  und  des 
zweiten ,  dem  Selbst- 
porträt Dürers  sich  nä- 
hernden Königs  weiter- 
klingt. Botticellis,  Ghir- 
landaios  und  Leonardos 
Anbetungen  mögen  zum 
Vergleich  herangezogen 
werden;  sie  alle  überbie- 
ten Dürer  im  festlichen  Arrangement,  sie  alle  unterliegen 
der  intimen,  treuherzigen  und  wahrhaft  empfundenen 
Stimmung  dieses  deutschen  Bildes.  Granachs  Adam  und 
Eva  von  1528  (Nr.  1138  und  1142)  können  dagegen 
neben  Tizians  (1489 — 1577)  Ignuden  schwer  bestehen. 
Von  diesen  hat  die  Venere  col  cagnolino  von  1515 
(Nr.  1117),  in  deutlicher  Anlehnung  an  Giorgiones 
Venus  in  Dresden,  von  je  mit  ihren  überaus  sorgsam 
gewählten  Farben  bestochen,  wenn  sie  auch  die  musi- 
kalische Verträumtheit  ihres  Vorbildes  nicht  erreicht. 


Dürer,  Anbetung  der  Könige 
(Detail). 


Tizian,  Venus  mit  dem  Bologneser. 

Sollte  hier  wirklich  Eleonora  Gonzaga,  die  an  Federigos 
Sohn  Guidubaldo  von  Urbino  verheiratete  schönste 
Frau  des  von  ihr  beherrschten  Landes,  als  22jährige 
porträtiert  sein ,  so  hat  es  sich  doch  jedenfalls  nur 
um  eine  Kopfsitzung  gehandelt;  erst  der  Schwester 
Napoleons  war  es  vorbehalten,  ganz  skrupellos  von 
solchen  Sitzungen  zu  denken.  Die  Teilung  des  Hinter- 
grundes durch  den  senkrecht  abschneidenden  Vorhang 
würde  den  Fluss  der  vorderen  Linien  brechen,  wenn 
diese  nicht  in  sich  so  geschlossen  wären.  Entgegen 
dem  fetteren  Typus  der  späteren  Zeit  zeigt  diese 
Ignuda  die  schlanken  graziösen  Formen  in  Giorgiones 
Geschmack.  Das  goldene  Pigment  der  Haut  hebt 
sich  auf  dem  kühlen  Weiss  des  Linnens  doppelt 
warm  ab.  Der  cagnolino,  der  unbekümmert  neben 
all  der  geoffenbarten  Herrlichkeit  fortschläft,  hat  die 


Stelle  des  putto  eingenommen,  den  Giorgione  an  das 
Ende  des  Lagers  gesetzt  hatte.  Giorgiones  träu- 
merische Landschaft  wird  hier  durch  ein  Schlaf- 
zimmer ersetzt,  in  dem  die  Dienerinnen  die  Kleider 
hervorholen;  die  offenen  Augen  der  Schönen  nehmen 
dem  Bild  jene  letzte  höhere  Weihe,  die  Giorgione 
erreicht  hat. 

Das  Gegenstück  (Nr.  1108)  ist  etwa  30  Jahre  später 
gemalt.  Hier  ist  weniger  das  Porträt  eines  nackten 
Leibes,  als  ein  Normalkörper  angestrebt,   dessen  voll 


Tizian,  Venus  mit  Cupido. 


entwickelte  Formen  dem  Geschmack  um  1550  ent- 
sprechen. Der  dunkle  Samt  hebt  die  Linie  des  Halb- 
kreises, die  der  untere  Körper  bildet,  reichlich  effekt- 
voll  ab.     Die    frühere   gradlinige   Komposition   hatte 
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grade  auf  solche  Betonung  verzichtet.  Gupido  ist  hier 
nicht  nur  anwesend,  sondern  im  Gespräch  mit  der 
Mutter,  während  das  Hündchen  die  Eule  belauscht; 
im  Hintergrund  steigt  neben  dem  hier  schräg  gezogenen 
Vorhang  gross  die  Landschaft  von  Tizians  Heimat, 
Pieve  di  Gadore,  auf. 

Michelangelo  (1475 — 1564)  ist  deshalb  das  Schick- 
sal der  italienischen  Kunst  geworden ,  weil  er  stets 
eigene,  wunderliche  Wege  ging,  die  sich  kein  anderer 
gestatten  durfte  und  die  dennoch  von  den  Epigonen 
dann  auch  betreten  wurden.  Er  steht  schon  mit  den 
Jugendwerken  völlig  ausserhalb  der  Kunst  seiner  Zeit. 
Seine  heilige  Familie  (Nr.  1139),  1504  für  Angelo  Doni 
gemalt,  ist  die  einzige  gemalte  Madonna  von  seiner 
Hand  geblieben.  Wir  verstehen  es,  wenn  der  Be- 
steller das  Bild  zurückwies.  Es  wendet  sich  durchaus 
nicht  an  unser  religiöses  Gefühl;  es  stellt  formale 
Probleme,  namentlich  solche  komplizierter  Bewegungen 
auf  und  appelliert  an  unser  plastisches  Empfinden. 
Höchste  Bewegung  sitzender  Figuren  —  das  war  für 
den  28jährigen  die  Parole,  die  er  nach  Leonardos 
Vorgang  nun  auch  aussprach.  Die  Madonna  ist  eine 
Hünengestalt ,  die  nur  die  Kraft  einer  ungeheuren 
Bildung  über  die  Menschenart  erhebt.  Sie  entfaltet 
in  dieser  Situation  alle  Mächte  ihres  grossen  Baues; 
welche  Wandlung  in  Michelangelos  Madonnentypus, 
wenn  man  an  die  etwa  10  Jahre  zurückliegende 
»Madonna  an  der  Treppe«  im  Museo  Buonarroti 
denkt!  Auch  das  Bambino  ist  von  herkulischer  Bil- 
dung; wenn  es  doch  die  Augen  aufschlüge!  Die  um- 
ständliche Manipulation,  mit  der  der  Kleine  vom  Vater 
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zur  Mutter  auf  den  Schoss  transportiert  wird,  ent- 
lockt dem  sich  trollenden  Giovannino  ein  fröhliches 
Grinsen.  Und  dann  der  seltsame  Schauplatz,  das 
vertiefte  Halbrund   hinter    dem  Mäuerchen    mit    den 


Michelangelo,  Heilige  Familie. 


herrlichen ,  aber  hier  entbehrlichen  nackten  Jüng- 
lingen, die  an  den  Tüchern  reissen.  Besondere  Be- 
achtung verdient  die  Landschaft;  es  ist  die  einzige, 
die  Michelangelo   gemalt  hat.     Die  Farben   sind  hart 


und  kalt.  Der  Eigenwillige  wollte  um  jeden  Preis 
seinen  besonderen  Weg  gehen  und  durchaus  nicht 
Andrea  del  Sartos  oder  Fra  Bartolommeos  Gluten 
erreichen. 

Neben  dieser  Eigenmächtigkeit  wird  natürlich  die 
sorgsam  vorsichtig  wägende  Kunst  Raffaels  (1483  -1520), 
der  im  ganzen  betrachtet  hinter  Michelangelo  durch- 
aus zurücksteht,  sich  als  die  vollendetere  erweisen. 
Für  das  Porträt  lässt  sich  der  Vergleich  nur  bedingt 
anstellen;  denn  im  eigentlichen  Porträt  hat  sich 
Michelangelo  überhaupt  nicht  versucht,  da  ihm  die 
Geduld  des  sorgsamen  Nachzeichnens  abging.  In  dem 
Papstporträt  Julius  II.  (Nr.  1131),  einst  für  die  Lieb- 
lingskirche der  Rovere,  Sa.  Maria  del  popolo  in  Rom 
gemalt,  von  dem  die  Tribuna  das  Original,  der  Pal. 
Pitti  eine  venetianische  Kopie  besitzt,  hat  Raffael  die 
Porträtaufgabe  über  das  ganze  bisherige  Niveau  im 
Sinn  einer  höheren  Charakteristik  erhoben.  Michel- 
angelo löste  dieselbe  Aufgabe  in  seiner  Art  in  seinem 
Moses.  Raffaels  Madonna  del  cardellino  (Nr.  1129) 
ist  noch  in  Florenz,  vor  Rom  entstanden  und  ein 
Hochzeitsgeschenk  an  den  Kaufmann  Lorenzo  Nasi 
(daher  auch  der  Florentiner  Hintergrund) ,  ein  in 
höchster  Zartheit  des  Vortrags,  des  Motivs,  des  Sfu- 
mato,  der  Landschaft  gehaltenes  Werk,  in  dem  der 
23jährige  Künstler  seinen  Geschmack  durch  die 
höchste  Zurückhaltung  kundgeben  zu  müssen  glaubt. 
Man  vergleiche  die  ruhige  Anordnung  der  Gruppe  mit 
Franciabigios  beweglichem  Motiv  (Nr.  1125),  wo  die 
Gestalten  gleichfalls  pyramidal  aufgebaut  sind.  Der 
Johannes  Raffaels  (Nr.  1127)   stammt   schon  aus  der 


Raffael,  Papst  Julius  II. 


römischen  Zeit;  er  ist  für  den  Kardinal  Colonna  ge- 
malt. Wenn  das  Bild  der  Tribuna  —  so  wenig  wie 
die  Exemplare  in  Bologna  und  im  Louvre  —  auch 
nicht  eigenhändig  ist,  so  enthält  es  doch  die  stärksten 


Accente  höchster  Inspiration.  Der  Täufer  ist  hier 
nicht  als  Bübchen  und  auch  nicht  als  reifer  Mann, 
wie  ihn  das  Quattrocento  sich  dachte,  sondern  als 
etwa  12jähriger  Jüngling  gegeben ,  dessen  Augen  in 
der  ersten  Ahnung  des  Lebens  und  der  Zukunft 
glühen.  Man  vergegenwärtige  sich  den  so  viel  ir- 
discher aufgefassten  Giovannino  Michelangelos  im 
Berliner  Museum ,  um  auch  hier  wieder  der  Ver- 
schiedenheit der  beiden  so  heftig  sich  befehdenden 
Menschen  inne  zu  werden.  Der  Gegensatz  der  senk- 
rechten und  diagonalen  Linien  in  Raffaels  Bild,  die 
in  dem  geschwungenen  Rohrkreuz  eine  ideale  Ver- 
einigung   erfahren ,    wird    auch    dann    eindrucksvoll 

bleiben,  wenn  man  über 
die  ungleiche  Entwicke- 
lung  der  Körperformen 
nicht  ganz  wegkommt. 
Raffaels  Nr.  1120  hiess 
lange  Zeit  Maddalena 
Doni,  bis  diese  in  dem 
echten  Bild  des  Palazzo 
Pitti  erkannt  wurde. 
Auch  das  Porträt  der 
Tribuna  muss  noch  in 
der  Florentiner  Zeit  (um 
1506)  entstanden  sein. 
Dass  die  sogen.  Forna- 
rina  (Nr.  1128)  weder  von 
Raffael  gemalt  ist-,  noch  das  vielbesungene  Bäcker- 
mädchen darstellt,  sondern  eine  römische  Aristokratin 
von  reinstem  Blut,  steht  heute  allgemein  fest.    Passa- 


Raffael,  Madonna  mit  dem  Stieg- 
litz (Detail). 


Sebastiano  del  Piorabo,  Porträt. 


vants  Vermutung,  dass  sie  la  celebre  cortigiana  Beatrice 
Ferrarese  sei,  ist  aber  auch  hinfällig.  Sicher  ist  nur, 
dass  Sebastiano  de!  Piornbo  (1485—1547)  das  Porträt 
1512  gemalt  hat,  in  seiner  glücklichsten  Zeit,  in  welcher 
der  eben  nach  Rom  übergesiedelte  Venetianer  die 
vollen ,    sinnlich    berückenden   Farbengluten ,    die    er 
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sich  daheim  erobert  hatte,  mit  dem  grosszügigen 
Pathos,  das  ihm  Rom  diktierte,  zu  verbinden  wusste, 
ohne  dass  er  hier  schon  von  der  Uebermacht  Michel- 
angelos, mit  dem  ihn  nahe  Freundschaft  verband, 
erdrückt  wurde.  Die  berühmte  Nr.  1  der  Londoner 
National  Gallery,  die  Auferweckung  des  Lazarus,  zeigt 
den  späten,  grandiosen  aber  unklaren  Stil  Sebastianos 
—  es  ist  jenes  in  Konkurrenz  mit  Raffaels  Tras- 
figurazione  gemalte  Bild.  In  diesem  Porträt  steht  er 
ebenso  wie  in  der  Dorotea  in  Berlin  auf  der  vollen 
Höhe  und  Weisheit  seiner  üppigen  und  doch  so  vor- 
nehmen Kunst.  Wun- 
derbar setzt  der  warme 
Hals  gegen  das  kühle 
Hemd  und  den  Marder- 
pelz ab ;  eine  neue  Ueber- 
raschung  bildet  der  hell- 
bläuliche Samt,  vor  dem 
dann  der  herrlichste  Arm 
liegt.  Die  grossen  brau- 
nen ,  feuchten  Augen 
glühen  unter  dem  schwe- 
ren Geflecht;  das  wenige 
Gold  setzt  überall  die 
letzte  Note  auf. 

Man  lasse  nicht  ab, 
alle    die    hier    versam- 

Buonsignori,  Weibliches  Bildnis.        melten     Porträts     immer 

wieder  untereinander  zu  vergleichen.  Dem  letzt- 
besprochenen sei  die  Nr.  1121  gegenübergestellt, 
wahrscheinlich   ein  Werk   des   charaktervollen  Vero- 


Perugino,  Francesco  delle  Opere. 

nesen  Buonsignori  (geb.  1455),  von  dem  London  das 
schöne  Männerporträt  besitzt.  Das  hiesige  Bild  stellt 
die  Gattin  des  Mantuaner  Herzogs  Guido  Gonzaga  Elisa- 
betta  (nicht  Isabella)  von  Este  dar  und  wirkt  streng, 
aber  vornehm,  auch  in  der  gewählten  Tracht.  Abend- 
röte schimmert  auf  den  Felsen  des  Hintergrundes. 
Francesco  Francia,  der  Bologneser  Maler,  Bildhauer, 


Medailleur  und  Goldschmied  (1450—1517),  ist  in 
seinen  Porträts  (Nr.  1124,  Vangelista  Scappi),  den  ge- 
malten wie  den  plastischen,  auffallend  schlicht  und 
fast  nüchtern  und  muss  in  dieser  Nachbarschaft  unter- 
liegen. Das  lange  als  Peruginos  Selbstporträt  ange- 
sprochene, jetzt  als  das  des  Architekten  Francesco 
delle  Opere  erkannte  Bild  ist  vielleicht  Peruginos  glück- 
lichste Leistung  (1494).  Die  Aufgabe  gestattete  ihm 
hier  nicht,  sentimental  zu  werden  und  sich  zu  wieder- 
holen. Das  Bild  ist  zugleich  ein  Merkstein  für  das 
Selbstbewusstsein  der  Künstler  jener  Zeit;  man  möge 
es  mit  dem  Giuliano  San  Gallo  von  Piero  di  Gosimo 
im  Haag  vergleichen.  Die  Madonna  Peruginos  (Nr.  1122) 
mit  dem  Täufer  und  Sebastian,  ein  Jahr  früher,  vori 
1493  hat  schon  die  frische  Empfindung  eingebüsst. 
Der  22jährige  »Uomo  ammalato«  Sebastianos  (Nr.  3458) 
von  1514  ist  ein  physiognomisches  Rätsel  von  kranker 
Schönheit. 

Wie  soll  man  nun  im  Banne  dieser  italienischen 
Meister  vlämischen  Bildern  wie  dem  der  ersten  Ge- 
mahlin von  Rubens,  Isabella  Brant  (197)  oder  van 
Dycks  Jan  Montfort  (Nr.  1115)  und  Karl  V.  (Nr.  1128) 
gerecht  werden? 

Die  späten  Italiener,  wie  Baroccio  (Nr.  1119)  und 
Dominichino  (Nr.  1109)  werden  mit  den  gleichzeitigen 
Belgiern  mehr  Verwandtschaft  aufzeigen,  als  mit  ihren 
älteren  Landesgenossen.  Der  beiden  erst  kürzlich  in 
die  Tribuna  ehrenvoll  versetzten  Porträts  der  beiden 
Panciaticchi  von  Bronzino  sei  noch  besonders  gedacht; 
es  sind  vielleicht  seine  besten  Bilder. 

Die  übrigen  Venetianer,  auch  Gorreggio,   werden 


Bronzino,  Lucrezia  Panciaticchi. 

später  besprochen  werden.  Die  beiden  grossen  Pro- 
phetengestalten Hiob  und  Jesaias  (Nr.  1130  und  1126) 
von  Fra  Bartoiommeo  bildeten  einst  die  Flügel  der 
jetzt  im  Pal.  Pitti  befindlichen  Auferstehung  (Nr.  159). 
Endlich  die  Enthauptung  des  Täufers  von  Ber- 
nardino  Luini  (Nr.  1135);  zwei  junge  und  zwei  alte, 
zwei  männliche  und  zwei  weibliche  Köpfe,   mit  Ver- 


meidung  aller  zu  starken  Kontraste,  mild  zusammen- 
klingend trotz  des  schrillen  Themas,  Man  geniesse 
den  sanften  Zauber,  ohne  dass  man  gezwungen  sei, 
in  der  Frau  links  den  Typus  einer  Herodias  zu  erkennen. 
jEgsEHnJEEacaagaH  Den  späteren  Italienern  ist  das 


Saal  fler  SDätereil  ItalieneiJJ  Vorrecht  in  dem  anstossenden 
Trrriiiii  i  racaBB  Saal  eingeräumt.    Wir  neh- 


men die  wenigen  früheren  Bilder  deshalb  vorweg.  Man- 
tegnas  Madonna  (Nr.  1025)  charakterisiert  neben  dem 
später  zu  besprechenden  Triptychon  die  klare  Schärfe 
und  Ausdrucksfähigkeit  des  Meislers,  der  durchaus  als 
der  König  des  oberitalienischen  Quattrocentos  zu  ver- 
ehren ist,  aufs  beste.  Das  Bild  ist  um  1489  anzu- 
setzen und  in  Rom  entstanden;  »eine  kleine  Perle  in 
miniaturartiger  Durchbildung«  (Burckhardt).  Die  Felsen 
und  der  Steinbruch,  die  Kiesel  auf  der  Platte,  die 
Schafherde  und  die  ferne  Chaussee  —  alles  das  spielt 
sich  wie  eine  Miniatur  des  Alltags  ab,  dem  die  ein- 
sam am  Felsen  thronende  Frau  weit  entrückt  ist.  Wer 
Mantua  und  Padua  nicht  besucht  hat,  wird  freilich 
Mantegnas  volle  Grösse  hier  nicht  erfahren  können. 
Er  ist  derjenige  Künstler,  der  dem  Objekt  mit  noch 
grösserem  Nachdruck  als  selbst  die  Florentiner  zu 
Leibe  rückte  und  trotz  höchster  Betonung  des  Ein- 
zelnen nie  die  Grösse  des  Vortrags  einbüsste. 

Der  nervös  sinnlichen,  übersinnlichen  Kunst  Gor- 
reggios  (1494 — 1534)  hat  sich  die  moderne  Sympathie 
wieder  stärker  zugewandt  als  der  Geschmack  früherer 
Zeiten,  die  ihn  mit  Unrecht  einen  Manieristen  nann- 
ten. Während  die  »Ruhe  auf  der  Flucht«  mit  dem 
heiligen  Bernhard  (Nr.  1118),   in  der   Tribuna,   eine 


Vorstufe  der  berühmten  Madonna  della  Scodella  in 
Parma  ist  und  die  das  auf  dem  Heu  vor  ihr  liegende 
Kind  anlachende  und  belustigende  Madonna  (ebendort 
Nr.  1134)  schon  den  dem  Meister  später  eigenen  Lieb- 
reiz der  feinen  durchgeistigten  und  vom  Leben  durch- 
zitterten Formen  zeigt,  gehört  die  Madonna  mit  den 
zwei  musizierenden  Engeln  (Nr.  1002)  in  diesem  Ka- 
binett noch  der  früheren  ferraresischen  Zeit  an ;  aber 
auch  hier 
schon  ste- 
hen die 
Augen  in 
Glut,   die 

Finger 

dehnen 
sich,   und 

in  die 

himm- 
lischen 
Töne 
klingt  der 

wehmü- 
tige   Ton 
irdischen 

Schmer- 
zes    hin- 
ein.     Die 

anderen 
Gorreggio 

zugeschriebenen  Bilder:  der  Kopf  des  Täufers  auf  der 
Schüssel    und    das    jugendliche,    männliche    Porträt 
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Correggio,  Buhe  auf  der  Flucht. 


gehören  ihm  nicht  an.  Gorreggio  ist  derjenige,  wel- 
cher nach  zwei  Seiten  einen  grossen  Schritt  vor- 
wärts that:  in  der  Entwickelung  des  leonardesken 
Helldunkels  mit  durchleuchteten  Schatten  im  emi- 
nent malerischen  Sinne  und  in  der  schrankenlosen 
Entwickelung  der  empyräischen  Komposition  mit  dem 
Motto:  »Schönheit  ist  Bewegung.«  So  wird  er  der 
Gegenpol  zu  Michelangelo,  dessen  Motto  lautete: 
»Schönheit  ist  Kraft«,  dessen  männlicher  Kunst  gegen- 
über die  Gorreggios  als  weibliche  erscheint;  beide 
Künstler  finden  in  Rubens  dann  eine  ideale  Vereinigung. 
Ohne  Gorreggio  ist  auch  die  Entwickelung  der  Vene- 
tianer  zu  Tintoretto  und  Tiepolo  hin  nicht  denkbar. 
Wie  viel  hätten  wir  ihm  noch  zu  danken,  wenn  er 
nicht  schon  mit  40  Jahren  gestorben  wäre! 

Wie  gefährlich  aber  eine  Virtuosität,  wie  sie 
Gorreggio  besass,  für  andere  werden  konnte,  die  mit 
der  Virtuosität  nicht  auch  die  künstlerische  Kraft  des 
Meisters  erbten,  zeigt  der  stets  affektierte  Parmigia- 
nino,  der  nur  in  der  Porträtkunst  —  sein  schönes 
Selbstporträt  in  der  Sammlung  von  Malerbildnissen 
—  ohne  Manier  ist.  An  der  Madonna  (Nr.  1006) 
dieses  Kabinetts  ist  nur  die  phantastische  Landschaft 
interessant;  die  Beleuchtung  im  Blitzlicht  ist  un- 
erträglich. 

Lodovico  Mazzolini  gehört,  obwohl  erst  1530  ge- 
storben, seinem  festen  und  einfachen  Gharakter  nach 
eher  noch  zum  Quattrocento,  zumal  er  den  in  Garofalo 
und  Dosso  Dossi  ausbrechenden,  hauptsächlich  vene- 
tianischen  Raubbau  treibenden  Eklekticismus  nicht 
mitmachte.      Er   ist  der  Maler  der  kleinen  Kabinetts- 


bilder.  Die  Nr.  1030,  1032  und  1034  waren  auch 
ursprünglich  selbständige  Werke,  nicht  etwa  Teile 
eines  Altars;  die  Farbe  ist  das  Beste  an  ihnen. 
Dosso  Dossi,  der  später  den  Venetianern,  freilich  in 
grossartiger  Weise,  erliegt,  ist  in  seinem  Kindermord 
(Nr.  995)  von  1520  noch  rein  ferraresisch ;  für  die 
spätere  Zeit  bietet  der  Ritter  (Nr.  571)  im  ersten 
venetianischen  Saal  eine  gute  Probe. 

Von  der  Kreuzigung  Palmezzanos  (Nr.  1095),  des 
unselbständigen  Schülers  Melozzos,  würde  man  auf 
den  ersten  Blick  nicht  glauben,  dass  sie  erst  1537 
entstanden  ist.  Palmezzano  war  ein  Eklektiker  der 
schlimmsten  Art;  er  gestattete  sich,  da  er  nicht 
anders  konnte,  im  vollen  Cinquecento  Archaismen, 
die  uns  fast  wie  ein  Kuriosum  anmuten.  Dass  man 
sie  ihm  damals  hingehen  liess,  ist  um  so  verwunder- 
licher, als  das  Cinquecento  über  die  eben  überwundene 
Epoche  besonders  hart  urteilte! 

Aus  der  Mailänder  Schule,  die  von  Leonardo 
durchaus  bestimmt  wurde,  kommt  ein  persönlicher 
Schüler  des  Meisters,  Giov.  Ant.  Boltraffio  (1471  bis 
1516),  in  dem  zauberisch  stimmungsvollen  Jüng- 
lingskopf (Nr.  3417)  zu  Wort.  Die  felsige  Land- 
schaft des  Hintergrundes  verleiht  dem  Bild  einen 
höchst  poetischen  Reiz,  der  durch  die  süsse  Schön- 
heit des  Modells  noch  gesteigert  wird.  Aus  der 
späteren  Zeit,  wo  der  Eklekticismus  vielverschlungene 
Wege  geht,  deren  Muster  zu  entwirren  hier  nicht 
angeht,  sei  die  Nr.  1103,  ein  Noli  me  tangere  von 
der  damals  29jährigen  Lavinia  Fontana  de  Zappis,  aus 
dem  Jahr  1581  erwähnt. 
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Die  vier  folgenden  Säle,  welche  der  niederländischen, 
deutschen  und  französischen  Kunst  gewidmet  sind, 
ttr^gg=*=ipj"^*»'gaffi|  sollte  der  nur  kurz  in  Florenz 
ö  Saal  der  Niederländer  I  weilende  Reisende  am  besten 
(feggMiBanMjü  überschlagen  ;  denn  er  wird  die 
Fülle  der  neuen,  unter  sich  wieder  so  verschieden  sich 
äussernden  Kunstrichtungen  in  einem  Lande  doppelt 
schwer  bewältigen  können,  dessen  Natur  und  Menschen- 
schlag sich  ihm  hier  so  stark  aufdrängt.  Auch  unsere 
Führung  wird  nur  weniges  herausgreifen.  Die  Samm- 
lung dieser  Säle  wurde  zum  grössten  Teil  von  Gosimo  III. 
um  1670  zusammengebracht.  Das  wichtigste  Bild  des 
ersten  Kabinetts  ist  die  herrliche,  düstere  Gebirgs- 
landschaft von  Hercules  Seghers  (Nr.  979) ,  früher 
Ruisdael,  jetzt  Rembrandt  genannt.  Frans  von  Mieris, 
der  Liebling  jenes  fürstlichen  Sammlers,  ist  mit  dem 
1675  bezeichneten  Selbstporträt  im  Kreise  der  Familie 
(Nr.  981),  dem  Gharlatan  (Nr.  854)  und  mehreren 
kleinen  Stücken  (z.  B.  Nr.  952  »Diesmal  thut's  das 
Silber  nicht«)  vertreten.  Der  stets  heitere  Schalk 
Jan  Steen  hat  sich  mit  den  Seinen  beim  Abend- 
schmaus (Nr.  977)  auf  allerhöchsten  Wunsch  konter- 
feit. Dann  seien  noch  die  schöne  junge  Beterin  am 
Kruzifix,  Nr.  930  (wohl  kaum  von  N.  Maes),  G.  Dous 
Kinder  auf  dem  Schulgange  bei  der  Fischfrau  (Nr.  926), 
G.  Metzus  Lautenspielerin  (Nr.  918)  und  sein  »Besuch 
des  Jägers«  (Nr.  972)  erwähnt.  J.  Ruisdaels  (Nr.  882) 
»Kornfeld  nach  dem  Regen«  ist  zwar  bezeichnet,  aber 
nicht  eben  hervorragend.  Pieter  Slingeland  ist  mit 
den  »Seifenblasen«  von  1661  (Nr.  888),  Terborg  mit 
einer  erbaulichen  Zecherei  (Nr.  958)  vertreten.    Rem- 


Ö0B3HEX 


brandt    erscheint   nur   in   einer  Kopie  seiner  heiligen 

Familie  (Nr.  922)  im  Louvre. 

Der  folgende  Saal  enthält  frühe  Bilder  der  nieder- 
ländischen und  deut- 
schen Schule  von  zum 
Teil  höchstem  Werte. 


y^ur  y^^^A^LXs^  asaaBE 


Niederländer  nnfl  Deutscher  Saal 
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Dürers  Porträt  seines  Vaters  (Nr.  766),  1490  signiert, 
aber  frühestens  um  1500  gemalt,  steht  zwar  hinter 
gleichzeitigen  Bildnissen,  etwa  dem  Oswald  Krells  (1499) 
und  des  Bruders  Hans  zurück,  ist  aber  auch  von  in- 
timster Behandlung.  Von  unbeschreiblicher  Wucht  sind 
die  beiden  Apostelköpfe  Nr.  768  und  777,  Jakobus  und 
Philippus,  1516  in  Tempera  gemalt,  aus  Dürers  bilder- 
losen Epoche,  schon  eine  Vorahnung  seiner  letzten  in 
den  vier  Aposteln  sich  krönenden  Zeit  und  Grösse.  Die 
Madonna  mit  der  Birne  (Nr.  851)  aus  dem  Jahr  1526 
muss  als  herbes,  kühles  Bild  zurückstehen.  Gleich 
hier  sei  auch  noch  die  im  folgenden  Saal  auf  der 
Rückseite  von  Nr.  761  (Landschaft  von  J.  Breughel) 
gezeichnete  Kreuzschleppung  Dürers  von  1505,  grün 
ausgeführt  und  weiss  gehöht,  erwähnt,  die  der  Meister 
nach  Venedig  mitnahm  und  dort  verkaufte.  Sie  steht 
auf  einer  Linie  mit  der  grünen  Passion  der  Albertina 
und  dem  Fugger-Diptychon,  von  dem  die  Albertina 
die  Auferstehung,  das  Berliner  Kupferstichkabinett  den 
Simson  besitzt. 

Hans  Holbein  hat  in  Italien  neben  van  Eyck, 
Lucas  von  Leyden  u.  a.  das  zweifelhafte  Glück,  in 
ratlosen  Fällen  um  seinen  Namen  angegangen  zu 
werden.  Es  steht  nicht  ganz  so  schlimm  bei  ihm 
wie   bei   Lucas,    der  in  Wirklichkeit   überhaupt  kein 


Bild  in  Italien  hat;  von  den  vier  echten  Holbeins  in 
Italien  besitzen  die  Offizien  drei.  In  unserem  Saal 
das  herrliche  Porträt  des  33jährigen  Richard  South- 
well  (Nr.  765)  von  1533  und  den  kleinen  männlichen 

Kopf  (Nr.  850),  der  mit 
neun  anderen  Miniaturen 
vereinigt  ist.  Ambergers 
Bildnis  des  G.  Gross, 
früher  A.  Moor  genannt, 
ist  das  einzige  echte  Bild 
des  Meisters  in  Italien. 
Der  Dargestellte ,  ein 
Augsburger  Grosskauf- 
mann ,  ist  auch  von 
Paris  Bordone  (heute  im 
Louvre)  porträtiert  wor- 
den. Von  den  Altnieder- 
ländern ist  nach  der  Um- 
stellung hier  nur  Gerard 
Davids  Anbetung  der  Könige  zurückgeblieben  (Nr.  708). 
Als  Kuriosum  muss  noch  Nr.  741  erwähnt  wer- 
den. Es  gab  nämlich  schon  im  XV.  Jahrhundert  wan- 
dernde Gesellen,  die  aus  dem  Norden  in  den  Süden 
zogen  und  ihre  Heimat  verliessen,  weil  sie  in  der 
Fremde  auf  grösseres  Ansehen  als  daheim  hofften. 
Der  bedeutendste  dieser  nordischen,  im  XV.  Jahr- 
hundert noch  vereinzelten  Pilger,  denen  im  XVI.  Jahr- 
hundert eine  ganze  Schar  allzu  freizügiger  Genossen 
folgte,  ist  der  in  Urbino  thätige,  für  die  dortigen 
Maler  (Melozzo,  Piero  della  Francesca  etc.)  sehr 
wichtige  Justus  van  Gent.    Viel   einförmlicher  ist  der 


H.  Holbein,  Bichard  Southwell. 
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Südfranzose  Nicolas  Froment  aus  Avignon,  dessen 
hier  hängende  Auferweckung  des  Lazarus  von  1461 
sehr  hart  und  grimassierend  ist.  Die  Aussenflügel 
mit  der  Madonna  und  den  Stiftern  sind  würdiger. 

Von  den  Niederländern  und  Deutschen  des  XVI.  Jahr- 
hunderts in  diesen  Sälen  seien  hervorgehoben:  Els- 
heimers  Landschaften:  Nr.  772  und  793  im  zweiten  Saal, 
und  namentlich  Nr.  758  im  dritten  Saal;  hier  auch  eine 
solche  des  Paul  Bril;  beide  Maler  sind  für  die  niederlän- 
dische und  italienische  Landschaft,  namentlich  im  Sinne 
der  Stimmung,  entscheidend  gewesen.  Man  denke  an  sie 
vor  Rubens'  herrlichen  beiden  Landschaften  im  Palazzo 
Pitti,  die  ohne  diese  Vorläufer  nicht  möglich  gewesen 
wären.  Rubens  selbst,  der  Italien  so  viel  verdankt 
und  dem  Land  viele  Meisterwerke  hinterlassen  hat, 
ist  hier  nur  mit  einer,  freilich  bedeutenden,  Skizze 
der  Grazien  (Nr.  842)  und  dem  geringeren  Abschied 
der  Venus  von  Adonis  (Nr.  812)  vertreten.  Leider 
besitzt  Italien  von  dem  für  die  Landschaft  des 
Nordens  entscheidenden,  pathetisch  kraftvollen  Nor- 
mannen Nie.  Poussin  nur  Kopien  oder  so  unbedeutende 
Bilder,  wie  den  Theseus  zu  Trözene  (Nr.  680)  im 
französischen  Saal.  Der  viel  weichere,  oft  sentimen- 
tale Lothringer  Claude  ist  in  zwei  Landschaften 
(Nr.  774  eine  pompöse  Marine  und  Nr.  888  Abend- 
landschaft) gut,  wenn  auch  nicht  hervorragend  vertreten. 
«aaBgaaBBEgssa  Der  kurze,    dem  Arno   parallel 


VenetlaniSCÜe  Säle  |  laufende  Korridor  führt  uns  zu 
fesgggiBgryxrgJri  der  venetianischen  Schule,  deren 
Eigenart  und  Gegensatz  zu  dem  herben  Florenz  hier 
manchem  plastischer  hervortreten  mag  als  in  Venedig 
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selbst,  wo  Farbe,  Licht,  Gold,  Schimmer  und  schwe- 
bende Bewegung  bei. den  Wellen,  Palästen,  Kanälen, 
Heiligen  und  Menschen  selbstverständlich  erscheint.  Die 
Unterschiede,  die  unsere  deutsche  Heimat  in  Nord  und 
Süd  anbietet,  die  Gegensätze  etwa  zwischen  Hamburg 
und  München,  zwischen  Köln  und  Berlin,  die  Verschie- 
denheit von  Provinzen,  wie  Pommern  und  Oberrhein, 
all  das  kann  nicht  mit  dem  fundamentalen  Unterschied 
wetteifern,  in  dem  Venedig  zu  dem  ganzen  übrigen 
Italien  und  besonders  zu  Toscana  steht.  Das  Ge- 
heimnis seiner  Wassereinsamkeit,  die  stets  dem  Osten 
mehr  als  dem  Westen  zugewandte  Front  seines 
politischen,  kommerziellen  und  geistigen  Lebens,  die 
frühe  Suprematie  auf  weiten  Meeren  und  die  auf  Ge- 
walt und  List  machtvoll  aufgebaute  Herrschaft  hat 
dieser  Stadt  nun  einmal  etwas  Unvergleichliches  ge- 
liehen. In  der  Malerei  wie  in  der  Plastik  im  Vergleich 
mit  dem  Festland  lange  rückständig  und  dem  Mosaik 
und  Glas  allzu  fest  anhängend,  geht  diese  Stadt,  auch 
als  sie  sich  zu  Neuem  entschliesst,  völlig  eigene  Wege. 
Das  Vorrecht  der  Farbe  ist  hier  alte  Tradition,  die 
durch  die  Wellen,  die  Sonne  und  ihren  Kampf  mit  den 
atmosphärischen  Gewalten  täglich  neu  belebt  wird.  Die 
Form  tritt  hinter  den  sie  umschmeichelnden  Farben 
stets  zurück;  als  Dürer  1505  an  der  Lagune  ankam, 
wurde  seine  Zeichenkunst  wie  ein  Wunder  bestaunt, 
eben  wegen  ihrer  klaren  Formsprache.  Zwei  in  der 
Form  so  strenge,  so  grosse  und  so  eindrucksvolle 
Meister  wie  Donatello  und  Mantegna,  die  beide  in 
Padua  lange  wirkten,  haben  trotz  aller  Einflüsse  die 
venetianischen  Maler   doch   nicht  zu    ihrer  künstleri- 


sehen  objektiven  Sprache  bekehren  können.  Nun  sei 
man  aber  nicht  ungerecht  und  suche  in  Venedig  nicht 
das,  was  dort  ängstlich  vermieden  wurde.  Die  Entwicke- 
lung  der  Palette  ist  dort  so  machtvoll,  dass  man 
billig  auf  anderes   verzichtet. 

Charakteristisch   ist  in   der  Uffiziensammlung  nur 


Giovanni  Bellini,  Allegorie. 

das  venetianische  Cinquecento  vertreten;  das  Quattro- 
cento fehlt.  Im  XV.  Jahrhundert  wurde  noch  nicht 
gesammelt  und  die  späteren  Florentiner  schätzten  die 
primitiven  Venetianer  wenig.  Wir  finden  den  grossen 
Giambellino  nicht  durch  eine  Madonnenkomposition  in 
der  Art  des  bei  ihm  so  häufigen  Halbfigurenbildes 
(vgl.  dafür  wenigstens  die  schöne  Grisaille  mit  dem 
Cristo  morto  Nr.  583),  sondern  durch  ein  um  1488, 
also  von  dem  etwa  60jährigen  Künstler  gemaltes  Land- 
schaftsbild (Nr.  631)  mit  der  Madonna   und  Heiligen 
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in  überraschend  freier  Anordnung  auf  der  Plattform 
vor  einem  Bergsee  mit  den  reichsten  Gegensätzen  der 
nackten  und  bekleideten  Gestalten,  des  Spiels  der 
kleinsten  Jugend  und  der  Ruhe  des  späten  Alters, 
auf  einer  blanken  bunten  Terrasse,  wo  Helligkeit  und 
Farbe  die  wonnigste  Stimmung  verbreiten.  Alles  ist 
hier  ins  Märchen  erhoben  und  auch  die  Landschaft 
eine  völlig  freie  Erfindung.  Das  Bildchen,  das  mit 
dem  gefeierten  Altar  in  der  Sakristei  der  Frarikirche 
gleichzeitig  ist ,  zeigt  in  seinen  malerischen  und 
farbigen  Qualitäten,  wie  schnell  das  erst  seit  1440  in 
den  Wettbewerb  mit  eintretende  Venedig  das  Ver- 
säumte nachzuholen  wusste.  Gima  da  Goneglianos 
Madonna  (Nr.  5841^5)  vor  dem  grünen  Vorhang  mit 
dem  Durchblick  auf  das  heimatliche  Schloss  Gollalto 
und  Garpaccios  biblische  Scene  (Nr.  583^5),  die  nur 
ein  Ausschnitt  aus  einer  grösseren  Komposition  ist, 
sind  im  übrigen  die  einzigen  Repräsentanten  des 
venetianischen  Quattrocento. 

Dafür  ist  aber  der  grösste  Sohn  des  benachbarten 
Padua,  Mantegna,  glänzend  vertreten.  Ein  Wunder- 
werk der  Ausführung  ist  sein  Triptychon  (Nr.  Uli), 
etwa  gleichzeitig  mit  dem  Altar  in  S.  Zeno  ent- 
standen, also  ein  Werk  der  Frühzeit,  in  der  er 
mit  den  ihm  verschwägerten  Jacopo,  Gentile  und 
Giovanni  Bellini  gebend  und  nehmend  im  fruchtbar- 
sten Austausch  lebte.  Der  vornehme  Anstand,  der 
das  Menschengeschlecht  auf  diesen  Scenen,  nament- 
lich in  der  presentazione  al  tempio  auszeichnet,  die 
schöne  Mitte  zwischen  Erregung  und  Haltung,  die 
überall   innegehalten   wird,    wirbt  um   unsere   tiefste 


Sympathie. 
Der  Gegen- 
satz der 
spiegelnden 
grossen 
Halle 
rechts,  mit 
den  golde- 
nen Reliefs 
Abrahams 
und  Moses', 
der  trauli- 
chen Grotte 

in  der 
Mitte     und 
des     hoch- 
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Aufstiegs 
zum    Him- 
mel    links, 
die     breite 
Entwicke- 
lung       des 
exotischen 
Fürsten- 
zuges     auf 
dem  Mittel- 
bild      und 
als  Kontrast 
die  intimen 
Scenen  auf 


Mantegna,  Beschneidung. 
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den  Flügeln  —  all  dies  gegensätzliche  Sichsteigern 
der  Stimmungen,  Situationen,  Handlungen  und  Ge- 
danken vertieft  die  Einzeleindrücke  aufs  mächtigste. 
Man  komponiere  in  Gedanken  sich  alles  ins  Floren- 
tinische  um  und  helfe  sich  mit  Proben  Ghirlandaios, 
Fra  Angelicos,  Pollaiuolos.  Man  nehme  die  Archi- 
tektur vor  und  frage,  wie  sie  Botticelli  gemacht  hätte, 
und  lasse  die  Landschaft,  die  Figuren  wechseln.  Auch 
der  Rahmen  sei  nicht  übergangen.  Ist  die  Zusammen- 
stellung die  ursprüngliche?  Weshalb  fängt,  wie  sonst 
nur  im  Orient,  die  Erzählung  beim  rechten  Flügel  an? 

Venedigs  Glanzzeit,  die  an  Tizians  Namen  geknüpft 
ist,  beginnt  mit  seinem  leider  so  jung  verstorbenen, 
dem  Gadoriner  Meister  an  Begabung  sicherlich  ge- 
wachsenen Giorgione  aus  Gastelfranco.  Ein  musika- 
lisches Liebesmärchen  möchte  man  sein  Leben  und  seine 
Kunst  nennen.  Eine  weitgreifende  Begabung  führte 
ihn  früh  schon  zu  den  zartesten  Einschlägen  des  Le- 
bensgewirkes ;  es  gibt  kein  echtes  Bild  von  ihm,  in 
dem  nicht  eine  höhere,  feinere,  süssere  Stimmung  uns 
mit  zartesten  Mächten  überkäme  und  lockte.  Morelli 
hat  die  beiden  seltsamen  Bildchen  des  zweiten  Vene- 
tianer  Saales,  Nr.  621  und  630,  Feuerprobe  des  kleinen 
Moses  und  das  Urteil  Salomos,  als  Jugendwerke  des 
16 — 18jährigen  Künstlers  in  Anspruch  genommen. 
Die  phantastische  Kleidung  und  die  poetische  Land- 
schaft könnten  dem  Kritiker  recht  geben,  wenn  nicht 
die  Kostüme   schon    das  XVI.  Jahrhundert  forderten. 

Der  Johanniter  (Nr.  622)  ist  in  seiner  breiten,  ab- 
sichtlich ruhigen  Behandlung  auch  gewiss  erst  um 
1520  entstanden;   die  Zurückhaltung   in   den  Farben 


passt    durchaus    nicht    zu    Giorgiones    koloristischer 
Lebendigkeit. 

Der  grosse  Malerfürst  Tiziano  Vecellio,  der  fast 
90  Jahre  lang  seine  grossen  Gaben  verwerten  durfte, 
ist  auch  von  den  Medici  früh  vergöttert  worden;  so 
tritt  er  auch  in  unserer  Sammlung  durchaus  als 
ein  König 

hervor. 

Burck- 

hardt 

nennt 
sein    We- 
sen    ein- 
mal   eine 
prästabi- 

lierte 
Harmonie 
in       dem 

Sinne, 
dass     Ti- 
zian    das 

in  der 
Wirklich- 
keit   Zer- 
streute als 
Notwen- 
diges   zu- 
sammen- 
band und  »ganz,  glückselig  und   frei«  darstellte.     Er 
ist  wie  alle  Venetianer  kein  Freskomaler;  die  Fresken 
in   der  Scuola  del  Santo   in  Padua  sind  kein  drama- 


Giorgione  (?),  Das  Urteil  Salomos. 


tisches  Gedicht,  sondern  bewegte  und  nie  unharmonische 
Gruppenbilder,  die  hinter  den  Florentiner  Leistungen 
stark  zurückstehen  müssen.    Auch  wenn  die  Fresken 

imDogen- 
palast  er- 
haltenwä- 
ren(vergl. 
Nr.  609, 
Kopie  der 
Schlacht 
von  Ga- 
dore,    die 

Tizian 
1538  für 
den  gros- 
sen Saal 
desDogen- 
palastes 
malte  und 
die  dann 
1577  ver- 
brannte), 
bliebe  das 


Tizian,  Eleonora  Gonzaga  von  Urbino. 


Urteil  bestehen.  Das  Historische  war  weniger  seine 
Sache  als  ein  festlich  erhöhtes  Dasein,  dessen  lebendige 
Glut  durch  starke,  blühende,  herrliche  Leiber  strömt, 
dessen  goldene  Fanfare  triumphierend  über  die  kleinen 
Proteste  des  Alltags  und  des  Erdenjammers  hinweg- 
braust. 

Dem  modernen  Gefühl  stehen  Tizians  Bildnisse  im 
Durchschnitt   näher  als  seine  den  malerischen  Quali- 


täten  nach  unvergleichlichen,  der  Empfindung  nach  oft 
zu  allgemeinen  Kirchenbilder.  Die  beiden  Porträts 
des  Herzogs  und  der  Herzogin  von  Urbino,  Francesco 
Maria  della  Rovere  und  Eleonora  Gonzaga  im  ersten 
Saal,  Nr.  605  und  599,  beide  1537  gemalt,  als  der  Gatte 
47,  sie  44  Jahre  alt 
waren,  sind  ein  vorneh- 
mes Beispiel  stolzer  Hul- 
digung ,  mit  der  Tizian 
die  ihm  freundschaft- 
lich verbundenen  Mäcene 
feierte.  Man  erinnere 
sich  der  Venere  col  cag- 
nolino  in  der  Tribuna, 
wo  der  gleiche  Kopf  der 
damals  noch  so  jungen 
Herzogin  uns  angelächelt 
hat;  auch  die  Bella  des 
Pal.  Pitti  (Nr.  18),  die 
ebenfalls  in  den  zwanziger  Jahren  gemalt  wurde, 
trägt  Eleonoras  Züge.  Sie  ist  auch  in  ihrer  späteren 
Schönheit  ganz  verehrungswürdig,  im  milden  Licht  der 
Nachmittagssonne,  in  der  festlichen  schwer  goldenen 
Tracht  —  man  übersehe  die  pellicia  mit  der  goldenen 
Kette  im  Mardermaul  nicht  —  vor  der  poetischen 
urbinatischen  Landschaft.  Aretino  hat  die  hohe 
Frau   in  einem  Sonett  besungen : 

Keuschheit  und  Schönheit,  die  sich  ewig  feind, 

Begegnen  sich  auf  ihrem  Angesichte, 

Auf  dessen  Stirn  der  Grazien  Thron  erscheint. 

Der  Herzog   neben   ihr,    ein  Nepote    des    grossen 


lizian.  Francesco  Maria  della  Rovere. 


Julius  IL,  der  Generalissimus  der  Venetianer  und  Gon- 
faloniere  der  Kurie,  ist  ein  Condottiere  der  späteren 
Zeit,  in  der  sich  persönliche  Tüchtigkeit  oft  mit  einem 
stolzen  Geschlechtsnamen  verband.  Die  Kommando- 
stäbe, welche  Florenz,  Rom  und  Venedig  dem  klugen 
Strategen  verliehen  hatten,  deuten  mit  dem  echt 
roveresken  Spruch  »se  sibi«  die  reichen  Bezüge 
dieses  militärischen  Fürsten  an.  Vor  solchen  Bildern 
können  wir  wirklich  einmal  die  sonst  vielfach  von 
der  Phrase  citierte  volle  Sonnenhöhe  der  Renaissance 
erleben.  Man  bedenke  aber,  dass  es  auch  hier 
Fürsten  sind,  die  auf  den  Höhen  wandeln. 

Nicht   auf  der   gleichen    Höhe   steht   das   Porträt 
des  Giovanni  Medici  »delle  bände  nere«  (Nr.  614),  des 

Vaters  des  ersten  Gross- 
herzogs von  Toscana, 
im  zweiten  Saal,  das 
nach  der  Totenmaske 
gemalt  ist. 

Die  vielgefeierte  »Flora« 
(Nr.  626),  ewig  von  Ko- 
pisten verbaut,  ist  kein 
Porträt,  sondern  ein 
Genrebild  höheren  Stils, 
der  Typus  venetianischer 
Frauenherrlichkeit,  den 
Palma  vergebens  aus  der 
animalischen  Existenz  zu 
befreien  gesucht  hatte. 
Die  Schöne  ist  nicht  bei  der  Toilette,  sondern  im 
Begriffe   sie  abzulegen,    und   die  Symbolik    der   Rose 


Tizian,  Flora  (Detail). 


ist  nicht  missverständlich.  Das  farbige  Wunder  dieses 
Bildes  besteht,  ähnlich  wie  bei  der  Venere  col  cagnolino, 
im  Spiel  der  zartesten  Nuancen.  Das  Gold  der  weichen 
Haut  kämpft  mit  dem  Kastanienbraun  der  Flechten 
und  dem  kühleren  feingefältelten  Linnen.  Wie  ein 
Duft  liegen  die  feinsten  Haare  auf  der  linken  Schulter ; 
aber  immer  eilt  das  Auge  zum  Auge  zurück,  um  in 
der  milden  Harmonie  des  Anblickes  auszuruhen.  Man 
suche  hier  nicht  das  intim  Seelische,  sondern  über- 
lasse sich  dem  Märchen  einer  Zauberstunde. 

Das  Porträt  der  entthronten  Gypernkönigin  Caterina 
Gornaro  (Nr.  648  im  selben  Saal)  ist  nicht  von  des 
Meisters  Hand,  sondern  eines  der  vielen  Atelierbilder, 
welche  die  starke  Nachfrage  nach  diesem  königlichen 
Porträt  in  dem  sonst  königlosen  Venedig  deckten.  Man 
mache  sich  klar,  welch  einen  Vorzug  die  venetianische 
Malerei  dadurch  genoss,  dass  keine  monarchische 
Dynastie  ihre  Porträtkunst  monopolisierte,  sondern 
—  abgesehen  vom  Dukat  —  nur  die  Tüchtigkeit  der 
Männer  und  die  Schönheit  der  Frauen  darüber  ent- 
schied, wer   des  Bildes  würdig  sei. 

Neben  diese,  der  Personen  und  der  geistreichen 
Behandlung  wegen  gleich  spannend  wirkende  Porträt- 
leistungen Tizians  tritt  nun  ein  sehr  sorgsam  aus- 
geführtes, in  der  Auffassung  und  Landschaft  liebens- 
würdiges, duftiges  Madonnenbild,  Nr.  633,  (etwa 
um  1515)  mit  dem  heiligen  Johannes  und  Antonius, 
in  der  Farbe  ganz  gewaltig,  in  den  Gestalten  voller 
Würde. 

Tintoretto  hat  neuerdings  durch  Thode,  der  in 
ihm    gewissermassen    den   letzten ,    vollsten  Ausklang 

Moderner  Cicerone.    Florenz.    I.  (i 
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der  Renaissancekunst  sehen  will,  eine  Verherrlichung 
erfahren,  die  gegen  die  Verdrossenheit  stark  absticht, 
mit  welcher  Burckhardt  ihn  einst  behandelte,  der 
ihn  fast  zum  Improvisator  degradierte.  Auch  hier 
kann    nur    in    Venedig,    speziell    in    der  Scuola  San 

Rocco  die  Entscheidung 
fallen.  Einwandfrei  wer- 
den sicher  die  Bildnisse 
bleiben,  in  denen  Tin- 
toretto  sich  als  geist- 
reicher Physiognomiker 
erweist,  vor  allem  in  dem 
ausdrucksvollen  Porträt 
des  Architekten  und 
Plastikers  Jacopo  Sanso- 
vino  (Nr.  638,  zweiter 
Saal) ,  der  zwischen 
Florenz  und  Venedig  den 
geschickten  und  begab- 
ten Vermittler  spielt  (man 
vergl.  damit  das  Porträt  Nr.  576  von  Tizian,  das  irrtüm- 
lich die  gleiche  Bezeichnung  führt);  ferner  die  Bilder 
des  Admirals  Venier  (Nr.  601,  erster  Saal),  der  Un- 
bekannten (Nr.  615)  und  des  Greises  (Nr.  3390).  Die 
Hochzeit  zu  Kana  dagegen,  freilich  nur  eine  Reduk- 
tion des  Originals  in  der  Sakristei  der  Salute  zu 
Venedig,  stellt  mit  ihrem  Mangel  an  höherer  Stim- 
mung und  ihrem  lauten  aufdringlichen  Festgepränge 
an  unseren  guten  Willen  schon  mehr  Ansprüche. 
Die  Regiekunst  macht  sich  hier  schon  sehr  breit  und 
all  die  schönen  Geschöpfe  bindet  kein  anderes  Band, 


Tintoretto,  Jacopo  Sansovino. 


als  das  Getümmel  hochzeitlicher  Schaustellungen.  Die 
Hauptperson  wirkt,  ans  Ende  der  Tafel  verbannt, 
wenig  machtvoll.  Das  Opfer  Abrahams  dagegen 
(Nr.  646)  ist  geschlossen  komponirt  und  von  starker 
Bewegung,  mit  sehr  feiner  Landschaft. 


Paolo  Veronese,  Verkündigung. 

Als  mythologischer  Frauenlob  ist  der  junge  Tin- 
toretto,  der  gegen  Farbe  und  feste  Form  noch  kein 
Bedenken  hat,  sehr  glücklich.  Das  Bild  seiner  Leda 
(Nr.  3388)  gehört  wohl  in  eine  Zeit  mit  der  goldig 
schimmernden  Supraporte  im  Pal.  Pitti:  Vulcan,  Venus 
und  Amor;  es  zeigt  eine  Entwickelung  der  tizianesken 
Ignuda  in  freierer  Bewegung  und  Thätigkeit. 

Für  die  an  der  Lagune  immer  üppiger  werdenden 
Feste  des  Lebens,  der  Liebe,  der  Tafel  und  der  Kirche 
ist  Paolo  Veronese  der  hochbegabte  Schilderer.  Er 
ist,  obwohl  in  Verona  geboren,  resoluter  Venetianer, 
der  sich  schliesslich  auf  nichts  anderes  mehr  einlässt, 
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als  auf  eine  raffinierte  und  pompöse  Regie.  Wie  das 
Leben  um  ihn  herum,  so  lösen  sich  seine  Gestalten 
immer  mehr  in  der  Prozession,  dem  Festzug,  der 
breiten  Zeremonie  aus.  Man  lese  bei  Marino  Sanudo 
die  Berichte  von  den  Bällen,  den  Festen,  oder  die 
Beschreibung  in  dem  Trinciante  des  Vincenzio  Gervio 
von  dem  Festmahl  zu  Ehren  der  Hochzeit  eines 
Mantuaner  Prinzen  von  1581  nach,  um  an  die  Wirk- 
lichkeit zu  glauben,  die  hinter  Paolos  Symposien  steht. 
Die  Wirkung  freilich,  die  frohe  Feste  ohne  saure 
Wochen  mit  sich  bringen,  klingt  auch  aus  Paolos 
Kunst  heraus.  Das  Einfache,  Schlichte,  Kräftige,  In- 
time, Grosse  verschwindet;  Bewegung  und  festliches 
Gebaren,  glänzender  Schmuck  und  absichtliches 
Paradieren  mit  den  Gaben  des  Geistes  und  des  Leibes 
muss  sich  einstellen.  Tizian  begriff  in  feinem  Instinkt, 
dass  er  solche  Feste  nicht  anders  als  mythologisch 
darstellen  könne.  Ganz  besonders  leer  wirkt  Paolo 
in  Motiven ,  die  durchaus  eine  intime  Behandlung 
fordern,  wie  z.  B.  in  der  Verkündigung  (Nr.  579, 
I.  Saal),  wo  alle  Bewegung  und  Erregung  über  die 
innere  Leere  nicht  forttäuscht.  Das  Martyrium  der 
heiligen  Giustina  (Nr.  589)  (die  Skizze  zu  dem  Hoch- 
altar der  Giustina  in  Padua)  ist  hier  wohl  sein  bestes, 
fein  abgewogenes  Bild.  Die  Auffindung  des  Moses 
(Nr.  3389)  ist  lediglich  eine  Parade  schöner  Mädchen; 
ebenso  Nr.  596  Esther  vor  Ahasver. 

Den  Verehrer  der  »blonden  Bestie«,  den  Berga- 
masken  Jacopo  Palma,  lernt  man  in  Venedig  und  im 
Ausland  besser  kennen  als  in  Florenz.  Seine  Judith 
(Nr.  619)  ist  keine  Judith  (man  erinnere  sich  an  Botti- 


celli  Nr.  1158),  sondern  lediglich  ein  Musterexemplar 
von  Palmas  weiblichem  Lieblingstypus;  erfreulicher 
das  Madonnenbild  (Nr.  623). 

An  Palma  und  Tizian  sich  anschliessend,  dem 
jungen  Tintoretto  ähnelnd,  aber  oft  allzu  weich  ab- 
flauend, steht  der  Trevisaner  Paris  Bordone  am  Ende 
der  festlichen  Tage  Venedigs.  Ein  unstetes  Leben  hat 
ihn  zu  früh  der  ruhigen  Entwicklung  entzogen,  so 
dass  seine  Porträts,  namentlich  seit  der  Pariser  Reise, 
nicht  ohne  Manier  bleiben.  Immerhin  gehört  der 
das  seidene  Rot  und  den  Pfirsichblütenton  gern  gegen 
blühendes  Inkarnat  absetzende  Meister  doch  auch  zu 
den  begabtesten  Porträtisten.  Das  männliche  Porträt 
(Nr.  587)  ist  hier  das  beste;  aber  auch  Nr.  577  und 
das  Knabenporträt  (Nr.  578)    seien    nicht    übersehen. 

Die  Nuancen  der  Schule  von  Brescia,  welche,  spät 
sich  entwickelnd,  die  venetianischen  Resultate  vor- 
sichtig zu  verwerten  verstand,  sind  ungleich  delikater. 
Das  offizielle  Fortissimo,  das  an  der  Lagune  unauf- 
hörlich erscholl,  ist  hier  abgestimmt.  Das  allzu  reich- 
liche Tagesgold  der  Stimmung,  des  Lichts  und  der 
Leiber  dort  ist  hier  in  silberne  Schwingungen  über- 
setzt. Die  Fanfaren  des  Purpurs  und  des  Tiefblaus 
klingen  hier  gedämpfter  im  Perlgrau,  in  der  Bronze, 
im  blasseren  Ton.  Es  gehörte  ein  Mut  dazu,  solche 
Begrenzung  neben  all  dem  bestechenden ,  rauschen- 
den Zauber  zu  wagen.  Moretto  (f  1555)  war  es, 
der  sich  der  Stimmung  seines  heimatlichen  Berg- 
landes rückhaltlos  anvertraute:  wir  können  ihn  hier 
nicht  kennen  lernen;  ausser  Brescia  besitzen  Wien, 
Frankfurt    und    London    seine    Meisterwerke.     Dafür 
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ist  sein  im  Porträt  den  Meister  überragender  Schüler 
Giov.  Battista  Moroni  (f  1577)  trefflich  vertreten, 
namentlich  durch  den  Gelehrten  (Nr.  629)  mit  dem 
Buch,  dann  durch  das  Porträt  des  Dichters  Giovanni 

Pantera  (Nr.  642)  (um 
1570)  und  das  grosse 
Porträt  in  ganzer  Figur 
(Nr.  586)  von  1563  mit 
der  Devise  an  dem  bren- 
nenden Becken:  »Und 
was  will  ich?  Nichts, 
als  dass  es  brenne«. 
Man  vergleiche  diese 
Porträts  mit  den  me- 
lancholischen Männern 
der  gleichen  Zeit  in  Flo- 
renz. Wenn  Bronzino, 
Pontormo,-  Franciabigio 
etc.  modern  differen- 
zierte, von  der  Gegenwart  bedrückte  und  in  selbst- 
gefällige Trauer  versenkte  Enkel  eines  edlen,  aber 
verblühten  Geschlechts  darstellten ,  so  gibt  Moroni 
einfacher  und  direkter  die  der  neuen  Gegenwart  mit 
neuer  Lust  sich  zuwendenden  Gelehrten  und  Bürger. 
Die  von  Spanien  eingeführte  schwarze  Tracht  wehrte 
jedem  Prunk  der  Stoffe;  Gesicht  und  Hände  werden 
jetzt  das  einzige  Thema,  nur  die  Umgebung,  das 
Zimmer  oder  die  Landschaft,  dürfen  zur  Stimmung 
und  Charakterisierung  helfen. 

Wie   sich    das    Altarbild    in    Brescia    entwickelte, 
lehrt   die   schöne  Verklärung  Savoldos   (1480 — 1548) 


Cr.  B.  Moroni,  Gelehrter. 


von  1540  (Nr.  645).  Die  Feierlichkeit  wird  hier  er- 
reicht durch  die  dumpfleuchtenden,  pompösen  Bronze- 
farben, die  Savoldo  so  liebte.  Auch  die  Tizian  zu- 
geschriebene Madonna  addolorata  (Nr.  1524)  ist  wohl 
von  ihm  gemalt.  Das  früher  Moretto  genannte  Porträt 
eines  Lautenspielers  (Nr.  639)  ist  vielmehr  von  dem 
Bergamasken  Lorenzo  Lotto,  1480 — 1556,  einem  der 
widerspruchvollsten,  unruhig  phantastischsten  Künstler 
der  ganzen  Benaissance.  Sein  Naturell  ähnelt  dem 
Bramantinos  oder  Piero  di  Gosimos.  Von  ihm  auch 
eine  heilige  Familie  (Nr.  575  im  ersten  Saal)  von  1534, 
aus  der  ersten  venetianischen  Zeit  des  Künstlers.  Das 
Porträt  eines  Capitano  (Nr.  571)  mit  seinen  Knappen 
stammt  von  dem  Veronesen  Caroto;  ein  echt  italieni- 
sches Gesicht  von  sehr  grossen  Zügen.  Von  Dosso 
Dossis  Kriegerporträt  (Nr.  627)  war  schon  die  Bede. 
Sebastiano  del  Piombos  Tod  des  Adonis  (Nr.  592) 
hängt  aufs  engste  mit  der  giorgionesken  Stimmung  zu- 
sammen, ein  in  seiner  ruhigen  Feierlichkeit  und  harmo- 
nisch abgewogenen  Komposition  unvergleichliches  Bild. 
Die    schmale    Sala    di     Lo- 
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ISäfll  LOreilZO  mOMCO  j  renzo  monaco  führt  uns  noch 
ggggiE^uiJüiJn  einmal  in  den  köstlichen  Lenz 
der  Florentiner  Frührenaissance  zurück.  Die  Primi- 
tiven des  Quattrocento  Don  Lorenzo  monaco,  Fra 
Angelico,  Domenico  Veneziano  kommen  hier  noch 
einmal  zu  Worte  neben  einem  jung  verstorbenen 
Umbrer,  Gentile  aus  Fabriano  (f  1428).  Dieser  Künst- 
ler, ein  der  Heimat  früh  entfliehender  Zugvogel,  er- 
scheint zuerst  in  Venedig,  wo  er  im  grossen  Saal 
des  Dogenpalastes  malt,  dann  in  Brescia,  endlich  1423 


Eggxassa 


in  Florenz,  wo  ihm  Palla  Strozzi  eine  grosse  Altar- 
tafel für  die  Familienkapelle  seines  Hauses  aufträgt. 
Dieses  heute  in  der  Florentiner  Akademie  aufgestellte 
Bild  musste  mit  seinem  festlich  goldenen  Glanz  und 
der  naiv  lebensvollen  Schilderung  die  herben,  ernsten 


Gentile  da  Fabriano,  Vier  Heilige. 

und  einsilbigen  Florentiner  jener  Zeit  betroffen  machen 
und  sie  zu  eifriger  Erwerbung  des  Alltaglebens  an- 
reizen. Andererseits  verdankte  Gentile  den  Florentiner 
Tagen  das  Wachstum  seines  plastischen  Körper- 
gefühls; der  allzu  ziere,  schwächliche  Knochenbau 
seiner  Heiligen  weicht  einem  festeren  Gerüst  und 
einer  soliden  Bodenständigkeit.    In  diesem  Sinne  sind 
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die  Flügel  eines  Altarbildes  bedeutsam,  aus  S.  Niccolö 
oltr'  Arno  (Nr.  1310),  1425  gemalt;  das  schöne  Mittel- 
stück befindet  sich  in  Berlin  (Nr.  1130). 

Domenico  Veneziano  war  schon  bei  dem  Frauen- 
porträt Nr.  1204  genannt.  Er  gehört  zu  den  Intimen 
jener  entscheidenden  Frühzeit;  je  seltener  seine  Werke 
sind,  um  so  drin- 
gendermuss  jedes 
um  das  letzte 
Wort  befragt  wer- 
den. Der  grosse 
Altar  (Nr.  1305), 
aus  S.  Lucia  di 
Bardi  stammend, 
sticht  gegen  alle 
gleichzeitigen  Ar- 
beiten durch  die 
helle ,  kreidige 
Beleuchtung  der 
im  vollen  Licht 
gesehenen  Ge- 
stalten und  die  hellen  Töne  des  Rosa  und  Hell- 
grün ab.  (Die  Predella  mit  dem  Martyrium  der  Lucia 
in  Berlin.)  Don  Lorenzo  monaco  erscheint  neben 
Gentile  und  Domenico  trotz  der  Grösse  seiner  Altäre 
befangen ,  wenn  er  auch  innerhalb  seiner  Kunst  das 
leuchtendste  Kolorit  erreicht.  Die  Fülle  der  Hierarchie 
droht  das  Gehäuse  zu  durchbrechen  (sein  Hauptbild 
für  das  Kamaldulenserkloster  1413  gemalt).  Da- 
gegen verrät  sein  Nachfolger  Fra  Giovanni  aus  Fiesole 
in    seiner    grossen    Madonna    für    die    Linaiuoli    von 


Domenico  Veneziano,  Madonna. 


1433  (Nr.  17)  die  volle  Zugehörigkeit  zum  Quattro- 
cento, mochte  er  dessen  religiöser  Frostigkeit  auch 
noch  so  fern  stehen.  Die  Engel,  welche  diese  grosse, 
fast  noch  wie  ein  maestä  wirkende  Madonna  jubelnd 
umfliegen,  umsingen,  umklingen,  fehlen  auf  keinem 
deutschen  Konfirmationstisch ;  hier  aber  erst  stellt  sich 
die  Grösse  dieser  Zwölfschar  im  Reigen  heraus.  Die 
Predelle  mit  der  Predigt  des  Markus  und  seinem 
Martyrium  ist  nicht  zugehörig;  sie  ist  von  fascinieren- 
der  Buntheit  und  von  süssem  Reiz  in  den  kleinen 
Köpfen. 

Sandro  Botticellis  »Geburt  der  Venus«  (Nr.  39),  für 
die  Villa  di  Castello  des  Piero  di  Medici  gemalt,  ist 
die  früheste  Illustration  grösseren  Stils,  mit  welcher 
die  Renaissance  den  so  lang  vergessenen  Homer  ehrte. 
Dem  Bild   liegt  der  Homerische  Hymnus  zu  Grunde: 

.  .  .  Dort,  wohin  der  geflügelte  Wind  sie  mit  schmelzen- 
dem Wehen 

Führte  mit  Macht  auf  der  Woge  des  tiefbrausenden  Meeres, 

In  weich  flüssigem  Schaum.    Mit  dem  Goldstirnband  die 

Hören 

Nahmen    sie    liebreich    auf,    in    ambrosische  Kleider    sie 

hüllend. 

Diese  Huldigung  an  Homer  ist  zugleich  eines  der 
ersten  Naturbilder  der  florentinischen  Kunst.  Kühler- 
Morgenwind  bläst  über  die  Fluten ,  die  in  wonniger 
Erregung  zittern.  Die  sonnenatmende  Erde  glüht  der 
Ankunft  der  schönsten  Frau  entgegen ;  auf  allen 
Locken  liegt  ein  zauberisches  Gold.  Das  Meer 
scheint  hier  zuerst  im  Wellengekräusel  ergriffen  zu 
sein;    die   schöne   nackte  Frau,   die    freilich  nicht  in 


Fritschs  Schlüssel  passt,  zeigt,  wie  diese  Zeit  sich 
die  Antike  vorstellte.  (Berlin  besitzt  eine  fast  genaue 
Wiederholung  der  Venus.)  Das  zweite  Bild  Sandros 
in  diesem  Saal,  Nr.  1286,  ist  ebenso  wie  das  erste 
für  die  Medici,  sicher  vor  der  Pazziverschwörung  1478 


Sandro  Botticelli,  Die  Anbetung  der  Könige. 

gemalt,  da  das  Opfer  jenes  26.  Aprils,  Giuliano  mit 
dem  Grossvater  Cosirno  und  dem  Onkel  Giovanni  zu- 
sammen neben  vielen  Freunden  der  Gasa  Medici  hier 
porträtiert  ist.  Das  Bild  steht  unter  Verrocchios  und 
Leonardos  Einfluss  und  gehört  zu  Botticellis  vollendet- 
sten Schöpfungen.    Lehrreich  ist  ein  Vergleich  dieses 


Altars  mit  Grhirlandaios  Toncio  (Nr.  1297)  von  1486 
ini  hintersten  toscanischen  Saal.  Dieser  Meister  tritt 
hier   mit   einer   im   darauffolgenden    Jahr  (1487)    ge- 


Domenico  Ghirlandaio,  Madonna  mit  Heiligen. 

malten  Madonna  (Nr.  1297)  von  vier  Putten  umgeben 
mit  vier  Heiligen  auf. 

Die  kleine,  erst  kürzlich  eröffnete  Sala  di  Ugo 
ggj^ffiPflH*«a  van  der  Goes,  deren  Ausstattung 
|  Saal  (IBS  H.Vail  der  GOeS  j  endlich  einmal  modernen  Be- 
[fcg«X«guaag^  griffen   entspricht,'^ da  hier  ein 
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Teppich  das  Getrampel,  leider  nicht  auch  das  Ge- 
schwätz dämpft,  enthält  das  Hauptbild  der  Altnieder- 
länder, das  Italien  besitzt,  nächst  dem  Genter  Altar 
überhaupt  das  wichtigste  Bild  dieser  Schule.  Der  aus 
Santa  Maria  nuo- 
va  stammende 
Flügelaltar  ist  von 
dem    leider   früh 

von  geistiger 
Nacht  umrausch- 
ten Künstler  bald 
nach  1480  gemalt 
worden,  und  zwar 
für  den  Floren- 
tiner Grosskauf- 
mann Portinari, 
einen  Urenkel  des 
Vaters  Beatrices, 
der  als  Agent  der 
Medici  das  Bank- 
haus in  Brügge 
führte.  Auf  den 
Flügeln  die  Stifter 

i     m  T7-«     i  H.  van  der  Goes,  Anbetung  (Flügel 

und  ihre  Kinder 
mit  (rechts)  den  Heiligen  Maddalena  und  Margherita 
und  (links)  Antonius  Abbas  und  Matthäus.  Die  Be- 
stellung erfolgte,  als  das  Geschlecht  neuem  Zuwachs 
entgegensah,  für  welches  Ereignis  die  Assistenz  der 
heiligen  Margarete  wünschenswert  erschien.  Gewiss 
ist  auch  das  kleine,  auf  dem  nackten  Boden  der 
Mitte  frierende  Kind  eine  Verheissung  auf  ein  glück- 
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liches  Ende  der  Affaire.  Die  heraneilenden  Hirten 
haben  in  Florenz  seiner  Zeit  das  höchste  Staunen  er- 
regt; immer  wieder  wurden  sie  von  Ghirlandaio, 
Piero  di  Gosimo  u.  a.  nachgebildet.  Ueberhaupt  zwang 
die  Ankunft  dieses  Prachtstückes  nordischer  Bildnis- 
und  Detailkunst  die  gesamten  Florentiner  zu  einer 
gründlichen  Revision  ihres  Kunstbesitzes;  dass  die 
flandrische  Probe  nur  befruchtend,  nicht  verwirrend 
wirken  konnte,  scheint  selbstverständlich,  muss  aber 
betont  werden,  da  der  umgekehrte  Austausch  ver- 
hängnisvoll wurde.  Die  Stifterin  ist  übrigens  urkund- 
lich Italienerin  und  nicht  Vlämin,  wie  man  zunächst 
glauben  möchte. 

Ausserdem  enthält  die  Sala  eine  weitere  Reihe  der 
wertvollsten  Einzelporträts.  So  die  Nr.  749,  auf  Petrus 
Gristus  ohne  Grund  getauft,  zwei  Bildnisse,  nicht 
streng  als  Gegenstücke  behandelt,  er  sicher  ein  Italiener, 
die  Gattin  im  reichsten  Schmuck;  auf  der  Aussenseite 
die  Verkündigung.  Auch  diese  Porträts  dürften  sich  auf 
einen  auswärtigen  Agenten  der  Florentiner  Banken 
beziehen;  der  Handel  jener  Zeit  mutet  in  seinen  Ein- 
richtungen und  seiner  Grosszügigkeit  oft  ganz  modern 
an.  Memling  ist  am  besten  vertreten.  Die  beiden 
Flügel  (Nr.  769  und  778)  mit  dem  Stifter  und  S.  Be- 
nedict bildeten  ursprünglich  mit  der  Berliner  Madonna 
Memlings  ein  Klappaltärchen  und  sind  glänzende 
Proben  von  der  Porträtkunst,  wie  sie  sich  am  Ende 
des  XV.  Jahrhunderts  über  die  van  Eycks  heraus 
entwickelt  hatte.  Die  Madonna  (Nr.  703)  unter  reicher 
Architektur,  mit  schweren  Fruchtkränzen  und  dem 
herrlichsten    Teppich   ist   in   Ausführung    und  Erhal- 


tung  ein  Wunderwerk;  es  mag  die  italienischen  Ma- 
donnenlieferanten seiner  Zeit  in  ähnlicher  Weise  er- 
schreckt haben  wie  die  Porträtisten  das  Portinari- 
Bild.  Endlich  ist  Rogier  van  der  Weyden  in  Nr.  795 
mit  der  Beweinung  gut  vertreten,  die  dieser  em- 
phatisch-dramatische Künstler  im  Gegensatz  zu  dem 
lyrischen  Jan  van  Eyck  besonders  gern  malte.  Im 
Unterschied  von  der  grossen  Madrider  Kreuzabnahme 
von  1438  (Kopie  in  Berlin  u.  ö.)  sind  hier  die  Ge- 
stalten kleiner  geworden;  die  Landschaft  kommt  zu 
ihrem  Recht.  Nr.  237  gilt  als  das  Selbstporträt  von 
Quentin  Massys  und  seiner  Frau,  1520  gemalt.  Der 
Vergleich  mit  Quentins  Selbstbildnis  in  der  Porträt- 
galerie lehrt  uns,  dass  hier  ein  Irrtum  waltet.  Viel- 
leicht hat  er  Joachim  Patinier  mit  seiner  Braut  hier 
gemalt,  dessen  Hochzeit  Dürer  im  folgenden  Jahr 
bekanntlich  mitfeierte. 

In  der  ebenfalls  neu  eingerichteten  Sala  di  Rubens 
nehmen  die  beiden  Riesenbilder 
des  grossen  Vlamen,  welche 
Heinrich  IV.  in  der  Schlacht  von 
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Saal  Ruhens 


Tory  und  seinen  darauffolgenden  Einzug  in  Paris  vor- 
führen, den  Hauptplatz  ein.  Die  Bilder  sind  als 
Fortsetzung  des  grossen  Cyklus  zu  denken,  der,  Hein- 
rich und  Maria  von  Medici  verherrlichend,  den  grossen 
Rubens-Saal  des  Louvre  schmückt.  Das  grosse  Reiter- 
bild Philipp  IV.  zu  Pferde  ist  ebensowenig  ein  Ori- 
ginal von  Rubens,  wie  das  des  Palazzo  Pitti  eines 
von  Velasquez.  Der  Antwerpener  Maler  Jakob  Suster- 
mans  (1597 — 1681),  der  ganz  nach  Florenz  über- 
siedelte und  hier  den  Hof  malte,   ist   mit    den    Euch- 


tigen  Porträts  Ferdinand  II.  von  Toscana  (3426), 
seiner  Gattin  Vittoria  della  Rovere  (3424),  der  Florenz 
den  Hauptbestand  der  Pitti-Sammlung  verdankt,  und 
der  Claudia  de'  Medici,  der  Frau  des  Erzherzogs 
Leopold  von  Oesterreich  (763  und  1242)  vertreten. 
«»x«B« aaaaca  Aus  der  Sala  del  Baroccio 
H  Saal  BarOCCiO  j  heben  wir  nur  kurz  einiges 
BsröEcnaEgBBEfl  heraus.    Das  den  Saal  taufende 


Bild  Nr.  169  ist  1579  für  die  Gonfraternitä  der  Popo- 
lani  in  Arezzo  gemalt.  Gerard  Honthorst,  wegen  seiner 
Lichteffekte  von  den  Italienern  mit  dem  Spitznamen 
»delle  notti«  belegt,    gibt  in  Nr.  157  eine  kleine,    in 

Nr.  190  eine  grössere 
Probe  seiner  heiligen 
Nächte.  Der  in  Florenz 
seltene  Tiepolo  ist  mit 
einem  anziehenden  Pa- 
genporträt (1520)  und 
einem  Deckenbild:  Auf- 
richtung einer  Kaiser- 
statue (1521)  vertreten. 
Bronzino  steuert  auch 
diesmal  seine  unvermeid- 
liche Eleonore  von  To- 
ledo, hier  mit  ihrem 
Kinde  (Nr.  172)  bei,  Fr. 
Pourbus  d.  Jüngere  das 
Porträt  des  Bildhauers 
Francavilla.  Rubens  hat 
in  Nr.  180  seine  zweite  Frau  Helene  Fourment  nicht 
so  glücklich  gemalt,   wie  wir   es   gerade   bei  diesem 


Rubens,  Helene  Fourment. 


Thema  gewohnt  sind.  Hervorgehoben  sei  noch 
Bugiardinis  schöne  Madonna  (Nr.  213),  Snyders  Eber- 
jagd (Nr.  220)  und  Guercinos  Sibylle  (Nr.  1114),  Salaiuo 
bringt  in  Nr.  211  eine  gute  Kopie  von  Leonardos 
heiligen  Anna  selbdritt  im  Louvre. 

Die  letzten  drei  Säle  an 
diesem  Korridor,  auf  dem  das 
männliche   Porträt   Piero    di 
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Säle  fler  Hftinbtoingq 

c  icgi,  luan  3333 


Gosimos  (Nr.  3413),  Mansuetis  rappresentatives  Archi- 
tekturstück »Der  zwölfjährige  Jesus  im  Tempel«  (Nr.  94) 
und  das  koloristisch  pikante  Porträt  der  Gaterina  Sforza 
(Nr.  3414),  das  freilich  zu  der  Medaille  ebensowenig 
stimmen  will  wie  zu  dem 
Porträt  in  Altenburg, 
erwähnt  sein  mögen, 
enthalten  die  äusserst 
wertvolle  Sammlung  der 
Handzeichnungen.  Sie 
wurde  im  XVII.  Jahr- 
hundert durch  den  Kar- 
dinal Leopold  von  Medici 
(f  1675),  dem  wir  auch 
die  Sammlung  der  Künst- 
lerbildnisse verdanken, 
begründet  und  im  vori- 
gen Jahrhundertnament- 
lich durch  die  grosse 
Schenkung  des  Bild- 
hauers Santarelli  (1866) 
bereichert.  Ihre  40  000  Nummern  geben  naturgemäss 
für  die  frühe  Zeit  nicht  so  viele,  aber  immerhin  noch 

Moderner  Cicerone.    Florenz.    I.  7 


Filippino  Lippi,  Selbstporträt. 
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genug  Blätter  her,  die,  zum  Teil  noch  mit  ausgeführ- 
ten Arbeiten  vergleichbar,  uns  in  die  Sonderart  und 
Absichten  der  Meister  oft  tiefer  hineinblicken  lassen 
als  es  das  fertige,  in  seinem  Werdegang  verhüllte 
Werk  gestattet.  Das  Studium  der  Zeichnungen  er- 
fordert viel  Kenntnisse  und  viel  Zeit.  Wer  beides 
nicht  besitzt,  muss  hier  verzichten  lernen.  Frei- 
lich gewährt  schon  eine  flüchtige  Musterung  der 
Blätter  Leonardos,  Michelangelos,  Andrea  del  Sartos, 
Raffaels,  Tizians,  Dürers  einen  hohen  Genuss.  Ali- 
naris  Nachbildungen  sind  vorzüglich. 

Den  heute  im  ersten  Stock 
untergebrachten  Künstlerbildnis- 
sen    wird    der    Besucher    ohne 
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weitere  Begleitung  nachgehen  können.  Freilich  sollte  es 
nicht  bei  dem  persönlichen  Interesse  bleiben;  das  Wie 
des  Selbstporträts  ist 
auch  hier  das  eigentlich 
Spannende.  Die  ganz 
hervorragende  Samm- 
lung, welche  bis  auf  die 
Gegenwart  die  Künstler 
zur  Stiftung  ihrer  Selbst- 
bildnisse ermuntert,  gibt 
einen  Ueberblick  über 
die  Porträtgeschichte, 
wie  sie  kein  Ort  der  Welt 
besser  geben  kann.  Die 
höchsten  Namen  treten 
hier  in  Wettbewerb. 
Leider   sind   gerade  die 


Tizian,  Selbstporträt. 
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drei  führenden  Italiener  der  Hochrenaissance,  Leonardo 
(Kopie    nach    der    Turiner   Rötelzeichnung) ,    Raffael 
(eigenhändig  um  1506  gemalt,  aber  sehr  verdorben) 
und  Michelangelo    (nicht   von   seiner  Hand)   schlecht 
vertreten. 
Die     Pri- 
mitiven 
fehlen  bis 
auf  Filip- 
pino   (Nr. 
286)  und 
Giovanni 
Bellini 
(Nr.  354), 
falls   letz- 
teres Bild 
wirklich 
den  Maler 
selbst  dar- 
stellt (Ver- 
rocchios 
Bild    von 
Lorenzo 
di     Credi 

im     Kabi-  ■Fra  Bart°l°mmeo>  Selbstporträt. 

nett  neben  der  Tribuna).  Mobile  Selbstporträts  sind 
im  Quattrocento  noch  sehr  selten;  meist  haben  sich 
die  Maler  damals  im  grossen  Fresko  den  übrigen 
Betern  beigesellt.  Von  Cinquecentisten  seien  hervor- 
gehoben:  282  Sodoma,  1176  Andrea  del  Sarto,  384 
Tizian,  289  G.  Romano,  378  Tintoretto,  263  Cr.  Allori, 


386  Parmeggianino.  Dürer,  der  sich  so  oft  gemalt 
hat,  ist  nur  mit  der  Kopie  des  Madrider  Bildes  von 
1498  vertreten.  Hans  Holbeins  Porträt  ist  eigen- 
händig, aber  mit  fremden  Zusätzen.    Sonst  sind  unter 

den  Nord- 
ländern 
wichtig: 
237  Q. 
Massys, 
224  L. 
Granach 
(1550  ge- 
malt),436 
G.  Pencz, 
der»Bron- 
zino     des 
Nordens«, 
238     Jor- 

daens, 
433     Els- 

heimer, 

445  Pour- 

bus    (von 

1591)und 

462  A. 

Dürer,  Selbstporträt.  Moor  (be- 

sonders schön,  von  1585).  Rembrandt  erscheint  zwei- 
mal (er  steht  mit  etwa  70  Selbstporträts  überhaupt  als 
Selfmademan  obenan).  Das  eine  Bild  aus  der  Zeit 
des  Bankerotts  besonders  herrlich,  das  andere  als 
Greis  der  letzten  Jahre   (um  1665) ,    trotz  aller  Ver- 


Rembrandt,  Selbstbildnis. 


dunkelung  unbeschreib- 
lich eindrucksvoll.  Velas- 
quez'  Porträt  ist  lange 
nicht  so  gut  wie  das  auf 
dem  Kapitol  und  wohl 
kaum  eigenhändig.  Da- 
gegen ist  Rubens  zwei- 
mal glänzend  in  Nr.  233 
und  namentlich  228  ver- 
treten. Von  neueren  seien 
genannt:  549  Vigee  Le- 
brun, 728  Villegas,  716 
Therese  Schwartze,  582 
E.  v.  Gebhardt,  615  A. 
Zorn,  710  A.v.  Werner,  636  E,  Petersen,  605  Kroyer, 
724  Herkomer,  726  Morelli,  516  Passini,  585  Watts, 
715  Orchardson,  588 
J.Millais,  531  Ingres,  575 
J.  Breton,  718  F.  La- 
bour,  589  Puvis  de  Cha- 
vannes.  —  Diese  Porträt- 
sammlung gewährt  einen 
eigenartigen  Einblick  in 
den  ökonomischen  Haus- 
halt der  Kunst.  Es 
kann  kein  Zufall  sein, 
dass  die  volle  Kraft  der 
künstlerischen  Sprache 
in  dem  Augenblick  bei 
den  Niederländern  (Ru- 
bens)   durchbricht,    als 


sie  in  Italien  verschwindet.  Das  Porträt  ist,  streng 
genommen ,  mehr  eine  Aufgabe  des  Nordens  als  des 
Südens.  Velasquez  ist  die  eine  grandiose  Ausnahme; 
aber  auch  er  sah  sich  vor  allem  zum  Objektiven  ver- 
pflichtet. Als  goldene  Poesie  und  innigste  Enträtselung 
hat  erst  Rembrandt  die  Aufgabe  begriffen.  Neben 
den  fürstlichen  Leistungen  der  Vergangenheit  ist  es 
schwer,  auch  dem  XIX.  Jahrhundert  in  diesen  Sälen 
gerecht  zu  werden.  Dessen  Bilder  geniessen  in  jedem 
Fall  den  Vorzug  frischerer  Jugend  und  Farbe.  Die 
meisten  sind  direkt  aus  den  Ateliers  an  den  Arno 
geschickt  worden.  Man  frage  sich:  Was  ist  hier  von 
der  früheren  Kunst  aufgenommen,  was  aufgegeben, 
was  vielleicht  überboten  worden? 


Vigee  Lebrun,  Selbstporträt  (Detail). 


II.  Der  Palazzo  Pitti. 

er  von  den  Uffizien  aus  den  langen  Korridor 
durchwandert,  welcher  zum  Pal.  Pitti  am  Arno 
entlang  und  ihn  überschreitend  weit  ins  andere  Ufer 
herüberleitet,  wer  dabei  zuerst  die  grosse  Auswahl  der 
graphischen  Blätter,  dann  die  endlose  Porträtgalerie, 
die  Ahnenbilder  und  Städteansichten  —  im  ganzen 
1260  Bilder,  also  ein  Drittel  mehr,  als  das  Berliner 
Museum  ausgestellt  hat !  —  mit  dumpfem  Staunen 
durchwandert,  den  überkommt  gerade  an  dieser  Stelle 
wohl  ein  starker  Eindruck  von  dem  Glanz  und  der 
Macht  jener  Zeit  und  des  alles  beherrschenden  Namens 
Medici.  Wie  die  päpstlichen  Sammlungen  nur  deshalb 
den  fabelhaften  Umfang  erreichen  konnten,  weil  nie 
ein  Taxator  beim  Wechsel  der  cathedra  eingriff,  so 
verdanken  auch  die  Medici  einen  grossen  Teil  ihres 
Ruhmes  der  Zeit.  Von  1429—1737  hat  dies  Haus 
über  das  Geschick  von  Florenz  mehr  oder  weniger 
entschieden.  Den  Höhepunkt  im  moralischen  Sinn 
erreicht  das  Geschlecht  des  XV.,  im  politischen  das 
des  XVI.  Jahrhunderts.     In    dieser  Zeit,    1564,   baut 
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Vasari  gelegentlich  der  Hochzeit  des  Prinzen  Francesco 
de'  Medici  diesen  Korridor,  den  man  langsam  durch- 
wandere, um  sich  der  Stimmung  völlig  zu  überlassen. 
Das  einzelne  muss  hier  zurücktreten.  Indessen  ver- 
säume man  nicht  die  charaktervolle  Schwarzweisskunst 
der  frühen  Italiener,  namentlich  Mantegnas,  A.  Pollaiuo- 
los,  Robettas,  Boldinis,  durchzusehen;  ihre  sämtlich 
vor  Marc  Anton  Raimondis  entwickelterer  Kunst  lie- 
genden Stiche  haben  trotz  der  primitiven  Technik  eine 
hervorragende  Kraft  des  Ausdrucks.  Unter  den  Por- 
träts sucht  sich  jeder  seine  Lieblinge  oder  Feinde 
selbst  heraus.  Viele  von  diesen  Bildern  sind  nicht 
nach  dem  Leben  gemalt,  aber  doch  nach  guten  Vor- 
lagen entstanden,  ähnlich  wie  Paolo  Giovios  Porträt- 
sammlung. 

Beim  Betreten  des  Palazzo  Pitti  gilt  der  erste  Ge- 
danke seinem  Erbauer,  Ser  Filippo  Brunelleschi,  der  in 
diesem  auf  hohem  Platz  weithin  sichtbaren  Bau  den 
klassischen  Typus  des  Florentiner  Renaissanceburg- 
palastes geschaffen  hat.  Denn  er  und  nicht  Michelozzo 
war  es,  der  den  Gedanken  fasste,  in  ungemilderter, 
unzerschnittener  Rustica  ein  der  politischen  Gefahr  und 
dem  Selbstbewusstsein  jener  Zeit  gleich  entsprechendes 
Haus  für  Luca  Pitti  zu  errichten,  das  seiner  Lage 
nach  den  Palazzo  Riccardi  und  Strozzi  überholt. 
Freilich  hat  die  schöne,  kalte  Spanierin  Eleonore  von 
Toledo  den  Palast,  als  sie  ihn  1549  in  den  Besitz 
der  Medici  brachte,  im  Geschmack  der  Hochrenaissance 
erweitert.  Aber  es  ist  doch  immer  wieder  Brunelleschis 
siebenfenstriger  Mittelbau,  der  die  grosse  Wirkung 
thut  und  alles  weitere  bedingt  hat. 


Der  grösste  Vorzug  der  im  zweiten  Stock  unter- 
gebrachten Gemäldegalerie  ist  ihre  Auswahl;  nur 
500  Bilder,  von  denen  kaum  eines  sich  unserem 
Geschmack  versagt.  Der  Schwerpunkt  der  Samm- 
lung liegt  durchaus  im  Cinquecento  und  der  späteren 
Zeit;  das  Quattrocento  ist  nur  in  wenigen,  freilich 
hervorragenden  Stücken,  das  Trecento  gar  nicht  ver- 
treten. Man  hat  der  Galerie  den  Charakter  persön- 
licher Sammlerleidenschaft  mit  Recht  gelassen  und 
keine  Ergänzung  aus  den  Kirchenschätzen  Toscanas 
riskiert.  So  lädt  sie  mehr  zum  Genuss  als  zum 
Studium  ein  und  versetzt  uns  zugleich  in  jene  Zeit, 
wo  der  persönliche  Geschmack  des  Fürsten  der  Kunst 
das  vornehme  und  einzige  Asyl  schuf.  Die  neue 
Scala  del  Re,  erst  seit  fünf  Jahren  gebaut,  führt 
an  einem  grossen  Marmorbrunnen  aus  der  Villa  di 
Castello  von  Francesco  di  Simone  vorbei  in  den  ersten 
der  sechs  vorderen  Hauptsäle,  die  Sala  dell'  Iliade. 
Die  Namen  der  Zimmer  stammen 
von  den  Deckenfresken,  diePietro 
da  Cortona,  Ciro  Ferri,  L.  Saba- 
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Sala  Hell'  Iliade 
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telli,  Catani,  Martellini  u.  a.  ausgeführt  haben.  Ueberall 
beachte  man  das  höchst  kostbare  Mobiliar.  Lapis- 
lazuli,  Jaspis,  Nero  antico,  Alabaster,  Malachit,  Eben- 
holz und  Carraramarmor  haben  sich  hier  zu  höchstem 
Schmucke  vereinigt.  Die  Nummern  laufen,  entsprechend 
dem  veränderten  Eingang,  rückwärts.  Wir  heben  im 
ersten  Saal  hervor: 

Nr.  229  die  sogen.  »Donna  gravida«,  eine  Floren- 
tinerin in  der  Situation,  die  jener  Zeit  vor  allem  für 
wert  galt,    im    Bilde    festgehalten  zu  werden.     Man 


suche  nach  anderen  Beispielen!  Ich  nenne  das  Ber- 
liner Porträt  von  Domenico  Veneziano.  Das  doch 
wohl  mit  Recht  Raffael  zugeschriebene  Bild  hat  mit 
dessen  fälschlich  Maddalena  Doni  genanntem  Porträt 
in   der  Tribuna  der  Uffizien  (die  echte  M.  Doni  hier 

Nr.  6 1)  viel  Aehnlichkeit. 
In  jedem  Fall  ein  Meister- 
werk, und  wahrschein- 
lich aus  Raffaels  Floren- 
tiner Zeit,  um  1506.  Sie 
trägt  die  Farben  des  Flo- 
rentiner Doms,  Schwarz, 
Weiss,  Rot;  diese  sind 
mit  dem  Brokat  des 
Kleides  gegen  das  glatte 
Inkarnat  wirkungsvoll 
abgesetzt.  Goldgetönte 
Haare;  die  Augen  von 
grosser  Schönheit.  Die 
Brüste  fehlen  selbst  in 
dieser  Situation.  Kurze, 
fleischige  Hände.  R.  Ghirlandaios  weibliches  Porträt  von 
1509  (Nr.  224)  wurzelt  noch  ganz  in  den  Traditionen 
Domenicos  und  im  Geschmack  des  Quattrocento.  Fran- 
ciabigio,  dessen  psychologische  Porträtslimmung  meist 
sehr  differenziert  ist,  wird  das  schöne  Porträt  (Nr.  207) 
gegeben ,  das  sicher  nicht  Leonardo  gehört.  Es  stellt 
aber  keinen  Goldschmied,  wie  meist  geglaubt  wird,  son- 
dern einen  von  Gellinis  Kunst  beglückten  Sammler  dar. 
Es  ist  interessant,  die  späteren  Porträts  mit  den 
frühen  zu  vergleichen.    Das  wichtigste  wäre  zunächst 


Raffael,  Donna  gravida. 
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Tizians  Kardinal  Ippolito  de'  Medici  (Nr.  201)  in  der 
Tracht  des  ungarischen  Hospodars,  die  er  als  Legat 
Clemens  VII.  1533  in  Wien  zu  tragen  hatte.  Das 
Porträt  Philipps  II.  (Nr.  200)  von  Spanien  ist  nur  eine 
Kopie  des  Neapler  Originals  von  Tizian.  Ausserdem 
noch  von  Tizian  die  Nr.  215,  Don  Diego  Mendoza, 
Gesandter  Karl  V.  in  Venedig,  in  ganzer  Figur  und 
Nr.  216  P.  Veronese  Daniele  ßarbaro.  Bronzino  tritt 
wieder  mit  einem  Bild  der  Bianca  Gappello  (der  1548 
geborenen  Venetianerin,  die  seit  1565  die  Geliebte,  seit 
1578  die  Gattin  Francesco  I.  Medici  war,  das  klassische 
Gegenbild  zu  ihrer  Vorgängerin,  Eleonore  von  Toledo; 
ein  zweites  Porträt  von  ihr  (Nr.  187),  von  Scipione 
Gaetano)  und  ihres  Gemahls  in  den  Wettbewerb.  Buon- 
signori,  nicht  Francia,  gehört  das  schwermütige  männ- 
liche Bildnis  (Nr.  195),  dessen  weibliches  Gegenstück 
in  der  Tribuna  hängt,  Andrea  del  Sarto  das  fleissig 
detaillierte  Selbstporträt  Nr.  184  an.  Ferner  von 
Nichtitalienern  der  früher  Holbein,  jetzt  Barend 
van  Orley  zugewiesene  Kopf  (Nr.  223),  ein  ganz 
hervorragendes  Stück,  und  Sustermans  Dänenprinz 
(Nr.  190). 

Man  achte  bei  all  diesen  Porträts  nicht  nur  auf 
den  psychologischen  Ausdruck,  sondern  vor  allem  auf 
die  malerische  Behandlung,  auf  das  Verhältnis  der 
Gestalt  zur  Bildfläche,  die  Sprache  der  Hände,  den 
Hintergrund.  Das  fest  umrissene,  plastisch  klare,  im 
Detail  präzise  Porträt,  wie  die  frühere  Zeit,  vergl. 
z.  B.  Buonsignori,  es  liebte,  lockert  sich  immer 
mehr  in  geistreichen  Freiheiten.  Nur  Bronzino  scheint 
aus  der  Reihe  herauszufallen.    Sein  Temperament  und 


Griorgione,  Konzert. 


seine  Hofkunst  erlag  eben  wie  alles  dem  eisernen 
Zwang  der  spanischen  Etikette.  Die  Mitte  zwischen 
Porträt  und  Stimmungsbild  hält  das  viel  umstrittene 
Dreifigurenbild  (Nr.  185),  das  Konzert  Giorgiones  ge- 
nannt, von  Morelli  dem  jungen  Tizian  zugewiesen, 
aber  in  der  Farbe  so  zurückhaltend,  in  der  Stimmung 
so  fein  erwogen,  dass  hier  entweder  Giorgione  selbst 
oder  ein  sehr  absichtlich  ihm  Nachgehender  gemalt 
haben  muss.  Hier  tritt  die .  Musik  als  geistreiche 
Verbindung  zu  den  physiognomischen  Formen.  Ein 
Augustiner  am  Spinett,  ein  zweiter  Geistlicher  mit 
der  Laute  und  ein  ritterlicher  Jüngling  werden  durch 


den  Zauber  der  Klänge  in  herzlicher  Verbundenheit 
dargestellt.  Der  eben  auf  dem  Instrument  gefundene 
neue  Accord  wirkt  wie  eine  milde  Ueberraschung  in 
den  suchenden  Herzen  dieser  so  modernen  Menschen. 
Wer  wagt  ihn  zu  komponieren  ?  Eine  so  zarte  Thätig- 
keit  darzustellen,  lockte  das  Quattrocento  nicht,  das 
für  Träumereien  keine  Zeit  hatte;  desto  eifriger  sinnt, 
träumt  und  grübelt  die  spätere  Zeit,  wo  die  Fein- 
sinnigen sich  mehr  und  mehr  vom  öffentlichen  Leben 
zurückzogen,  um  in  der  Stille  ihrer  Zimmer  eine 
bessere  Welt  erleuchten  und  erklingen  zu  lassen,  als 
die  Gegenwart  sie  anbot. 

Neben  dem  Thema  des  Porträts  kann  hier  auch 
das  Madonnenmotiv  durch  weite  Zeiten  verfolgt  wer- 
den. Perugino  (219),  Granacci  (199),  Parmigianino 
(230),  Gorreggio  (in  der  Kopie  von  F.  Baroccio 
Nr.  214),  Fra  Bartolommeo  (Nr.  208),  Rosso  Fioren- 
tino  (Nr.  237)  können  unter  sich  und  hier  auch  mit 
der  köstlichen  heiligen  Familie  von  P.  P.  Rubens 
(Nr.  235)  in  Vergleich  gestellt  werden  ;  letzteres  Bild 
stammt  aus  der  Frühzeit  des  Vlamen  und  ist  von  sel- 
tener Intimität  und  grosser  Schlichtheit.  Fra  Bartolom- 
meos  Madonna  mit  der  Verlobung  der  heiligen  Caterina 
von  1512,  also  nach  dem  Venetianer  Aufenthalt  ent- 
standen, ist  wegen  der  grossartigen  Komposition  wohl 
das  bedeutendste  Bild  dieser  Reihe  und  eines  der  ersten 
des  Meisters  trotz  der  heute  zu  schwer  gewordenen 
Schatten.  Das  festliche  Arrangement  der  Nische, 
Säulen  und  des  Thronhimmels  wirkt  mit  den  14  pom- 
pösen Heiligengestalten  im  grossen  Accord  zusammen. 
Andrea  del  Sarto,  dessen  Grösse  und  Grenze  man  in 


dieser  Sammlung  wie  in  keiner  zweiten  empfinden 
kann,  zeigt  in  den  beiden  Assunten  191  und  225, 
erstere  (nicht  vollendet)  1531  für  Bartolommeo  Pan- 
ciatichi  gemalt  und  für  Lyon  bestimmt,  den  gleichen 
Drang  zum  grossen  Aufbau  auch  ohne  Zuhilfenahme 
der  Architektur  und  besticht  namentlich  durch  die 
duftigen  Farben,  die  über  die  Allgemeinheit  seiner 
Empfindung  glücklich  hinweghelfen.  Beidemal  unten 
die  12  Apostel,  denen  sich  in  Nr.  225  noch  S.  Niecola 
und  Sa.  Gaterina  gesellen.  Rossos  grosse  Madonna 
Nr.  237  ist  ein  bedeutendes  Bild,  voll  farbigen  Glan- 
zes und  reich  an  hohen  Existenzen.  Namentlich  der 
Sebastian  ist  gross  empfunden. 

Die  Sala  di  Saturno  wird  von  den  beiden  Madonnen 
Raffaels  beherrscht,   die  ausser 
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Sala  Ü  SatUrilO  |  der  Dresdener  Sistina  die  weiteste 
EEOaBSB  aggaBB  Verbreitung  und  meiste  Liebe 
gefunden  haben,  Nr.  178  die  Madonna  del  Granduca 
(»Lieblingsbild  des  Grossherzogs  Ferdinand  III.«)  und 
Nr.  151  die  Madonna  della  Seggiola.  Jene  stammt  aus 
der  Florentiner  Zeit  um  1506  und  führt  das  vom 
Florentiner  Quattrocento  so  unendlich  variierte  Thema 
mit  starker  Betonung  des  Kindes  zu  einer  zartesten 
poetischen  Stimmung  des  Mütterlichen  im  höheren 
Sinne  herauf.  Der  Verzicht  auf  alles  Beiwerk ,  die 
schlichte  Einordnung  in  das  hohe  Rechteck,  vor 
allem  aber  die  schöne  Befangenheit  der  göttlichen 
Frau  geben  im  Bunde  mit  der  vollendeten  Behand- 
lung des  einzelnen  den  Grund  für  die  einzigartige 
Wirkung  ab.  Immerhin  darf  man  sich  gestehen, 
dass   diese  Auffassung  keine  Wiederholungen  zuliess, 
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während  die  frisch-gesunde  Schilderung  des  Quattro- 
cento sich  trotz  aller  Inanspruchnahme  nie  abnutzte. 
Raffael  selbst  hat  ja  bald  genug  diese  noch  halb  peru- 
gineske  Zartheit  verlassen.  Die  römische  Zeit  reisst 
ihn  auch  auf  diesem  Punkt  zu  grösserer  Erfindung 
und  Empfindung  herauf.  Die  Madonna  della  Seggiola, 
etwa  von  1512,  zeigt  die  Entwickelung  der  Formen 
bis  etwa  zu  der  Grenze,  die  Michelangelo  schon  sechs 
Jahre  früher  in  dem  Rundrelief  in  der  Londoner 
Akademie  erreichte.  Auch  das  zentrale  Format  des 
Tondo,  dessen  prachtvolle  Raumausnutzung  unver- 
gleichlich ist,  ist  wohl  auf  Michelangelo  zurückzuführen, 
dessen  Kunst  den  Umbrer  bei  der  ersten  Rekanntschaft 
förmlich  zu  entwurzeln  drohte.  Koloristisch  geht 
Raffael  freilich  über  den  Nebenbuhler  weit  heraus; 
die  kühne  Verwendung  der  Volkstracht  bot  die  Mög- 
lichkeit der  lebendigsten  Reize.  Das  Glückliche  liegt 
hier  nicht  mehr  in  der  Traumbefangenheit,  sondern 
in  der  Grösse,  in  der  Schönheit  schlechthin.  Die 
Mutter  in  feierlichem  Glück,  das  Christkind  voll  tiefer 
Glut  des  Lebens,  der  junge  Täufer  in  einer  alles 
bannenden  Verehrung  befangen.  Alles  Hieratische 
kann  nun  entbehrt  werden;  denn  das  Uebermensch- 
liche  liegt  in  den  Gestalten  selbst.  Zu  dieser  verklärten 
Stimmung  führt  uns  ein  Menschengeschlecht  herauf, 
das  von  Michelangelos  titanischen  Kindern  weit  entfernt 
ist  und  nur  eine  vorsichtige  Ueberbietung  der  Wirk- 
lichkeit, aber  nach  der  Seite  vollendetster  Harmonie 
sich  gestattet.  Ueber  all  diesen  Schönheiten  übersieht 
man  es  leicht,  dass  das  linke  Knie  der  Madonna 
zu  hoch  gestellt  ist. 


n2  crxascxa 


Von  den  vier  Porträts  Raffaels  in  diesem  Saal 
sind  nur  zwei  eigenhändig,  diese  aber  auch  unver- 
gleichlich. Es  ist  das  Ehepaar  Doni,  Angelo  und 
Maddalena  geb.  Strozzi,  dieselben,  für  welche  Michel- 
angelo die  heilige  Familie  in  der  Tribuna  malte. 
Die  Porträts  stammen  aus  der  Florentiner  Zeit  1506; 

das  der  Gattin  steht 
unter  Leonardos  Ein- 
fluss  (vergl.  dessen  Gio- 
conda  im  Lou  vre),  ohne 
dessen  Stimmung  zu 
erreichen ;  das  Angelos, 
dem  ich  den  Vorzug 
gebe,  weist  mit  dem 
Bild  Francescos  delle 
Opere  von  Perugino 
manche  Aehnlichkeit 
auf.  Der  Dargestellte 
gehörte  zu  den  hervor- 
ragendsten Kunstmäce- 
nen  in  Florenz  und 
seine  Verbindung  mit 
dem  damals  neu  auf- 
Bafraei,  Angeio  Dom.  blühenden   Hause   der 

Strozzi  gab  ihm  erst  recht  eine  führende  Stellung. 
Die  Bilder  galten  früher  für  unecht  und  sind  für  den 
lächerlichen  Preis  von  5000  Scudi  von  Leopold  II. 
erworben  worden.  Die  beiden  anderen  Porträts,  der 
Kardinal  Bibbiena,  Nr.  158  (Kopie  des  Madrider  Ori- 
ginals) und  der  Prälat  Inghirami,  der  »Thersites« 
Raffaels  Nr.  171  (Original  in  Boston),  sind  beide  aus 


der  späteren  römischen  Zeit.  Die  körperlichen  Ge- 
brechen des  letzteren,  eines  feisten  und  schielenden 
Mannes  (er  lebte  von  1470 — 1516),  sind  hier  nicht 
verdeckt,  sondern  zum  Ausdruck  benutzt.  Raffael 
war  mit  dem  gelehrten  Altertumsfreund  in  seiner 
Stellung  als  Konservator  der  römischen  Altertümer 
wohl  vielfach  verbun- 
den. Dieser  seltsame 
Mann,  einst  als  Impro- 
visator und  Darsteller 
der  Fedra  im  Hippolyt 
des  Seneca  auf  der 
Piazza  della  cancelleria 
in  Rom  bewundert,  zog 
sich  später  in  die  Ein- 
samkeit von  Ragusa 
als  Erzbischof  zurück. 
In  der  römischen  Er- 
innerung lebte  er  haupt- 
sächlich als  der  Held 
eines  Wagenunfalls  am 
Titusbogen  fort  (vergl. 
z.  B.  die  Darstellung  in 
einer    der    Sakristeien        Raffaei,  Maddaiena  strozzi-Dom. 

des  Laterans).  Ein  ganz  anderes  Temperament  ist  der 
elegante  und  lebensfrohe  Bibbiena,  der  Vergnügungs- 
kommissar der  Leo- Periode  und  Verfasser  der  berüch- 
tigten Calandra.  Er  wollte  seine  Nichte  Raffael  zur 
Frau  geben.  Raffael  besorgte  1516  die  Ausschmückung 
einer  Stuffetta  (Badezimmer)  im  dritten  Stock  des 
Vatikans  mit  Grotesken  für  ihn. 

Moderner  Cicerone.    Florenz.    I.  8 


Die  Vision  Ezechiels  (Nr.  174)  gehört,  obwohl 
von  G.  Romano  ausgeführt,  mit  der  heiligen  Gäcilia 
in  Bologna  (1515)  und  der  Transfiguration  des  Vatikans 

(1519)  zu  Raffaels  letz- 
ten und  höchsten  Schö- 
pfungen. Freilich  ist 
hier  der  Eindruck  Michel- 
angelos und  der  sis- 
tinischen  Decke  bestim- 
mend gewesen.  Aber 
es  ist  wunderbar,  wie 
hier  auf  kleinstem  Raum 
die  empyräischen  Weiten 
durchmessen  werden. 
Was  als  Vision  des  gott- 
begeisterten Sehers  einst 
ins  Unermessliche  ge- 
drungen war,  wird  auch 
hier  im  unermesslichen 

Raffael,  Tommaso  Inghirami.  Raum    vorgeführt.        Die 

junge  Kunst  hatte  sich  in  solchen  Fällen  mit  dem  Banne 
einer  heiligen  Ruhe  geholfen  und  dem  Augenblick  Dauer 
verliehen.  Raffael  erst  erfasste  die  dämonische  Ekstase 
wieder  im  Moment  und  gibt  die  Erscheinung  in  höch- 
ster Bewegung.  Hier  liegen  die  Voraussetzungen  für 
das  Kuppelfresko  Gorreggios  in  San  Giovanni  in  Parma, 
wo  der  tief  unten  in  der  Lunetta  aufschauende  Seher 
zu  den  Bildern  der  Höhe   aufblickt. 

Neben  diesen  Werken  kann  die  Madonna  del 
Baldachino  (Nr.  165)  nicht  aufkommen.  Sie  war  von 
Raffael  in   Florenz   1507  begonnen,  aber  nicht   fertig 


geworden  und  wurde  dann  von  G.  Romano  halb  und 
schliesslich  von  noch  Späteren  vollendet.  Sie  zeigt, 
wie  viel  Raffael  der  Kunst  Fra  Bartolommeos  (siehe 
besonders  die  mit  Bartolommeos  Madonna  im  vorigen 
Saal  sehr  ähnliche  Anordnung  und  die  linken  Figuren) 
verdankt.  Der  links  fliegende  Engel  ist  dem  Sibyllen- 
fresko aus  Sa.  Maria  della  Pace  in  Rom  entlehnt. 

Der  eben  genannte  Frate,  der  im  Verkehr  mit 
Raffael  der  Gebende  blieb,  besteht  neben  dem  Freund 
völlig  in  dem  grossen  Auferstandenen,  seinem  besten 
Bild  (Nr.  159),  dessen  Grösse  sowohl  im  Aufbau  wie 
in  jeder  der  fünf  Figuren  liegt.  Hier  ist  nichts  ohne 
Inhalt ;  an  den  Evange- 
listen kann  man  lernen, 
wie  die  pathetische  Ge- 
bärde mit  der  Empfin- 
dung in  Ausgleich  ge- 
bracht werden  kann.  Die 
Flügel  in  der  Tribuna 
(Hiob  und  Jesaias)  ge- 
hören zu  diesem  Bild. 
(Zwei  Zeichnungen  bei 
Malcolm,  andere  in  den 
Uffizien  und  in  Weimar.) 
Auch  Andrea  del  Sarto 
hat  in  diesem  Saal  sein 

ei'ÖSSteS     Bild:     Die    Dis-     Raffael,  Kardinal  Bibbieua  (Detail). 

puta  della  Trinitä  (Nr.  172)  von  1517,  wo  sich 
sechs  Heilige,  S.  Agostino,  S.  Pietro  martire,  S.  Fran- 
cesco, S.  Lorenzo,  S.  Sebastiano  und  S.  Maddalena 
im  Gespräch  über  das  höchste  Dogma  im  Sinne  der 
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venetianischen  Conversazione,  aber  mit  mehr  Tem- 
perament zusammenfinden.  Die  einst  im  Halbrund 
schliessende  Verkündigung  Nr.  163  gehört  zu  dem 
jetzt  in  Berlin  befindlichen  grossen  Madonnenbild  mit 
den  sechs  Heiligen.  Das  goldene  Feuer  der  hier  aus- 
brechen- 
den himm- 

lischen 
Glorie  ist 
ganz  un- 
begreif- 
lich ;Engel 
und  Jung- 
frauschei- 
nen von 
der     Glut 

gleich- 
mässigbe- 
täubt. 

Perugi- 
nos  Grab- 
legung 
(Nr.  164) 
von  1495 
ist    hoch- 

Andrea  del  Sarto,  Disputa  della  Trinitä.  KprnKmt 

und  zählt  zu  den  Meisterwerken  des  Umbrers.  Wer 
aber  mehr  als  Linieneinklang  und  Farbenleuchtkraft 
sucht,  wird  hier  enttäuscht  werden.  Wölfflin  hat 
einmal  diese  Pietä  mit  der  Michelangelos  in  St.  Peter 
und  Fra  Bartolommeos,    Andrea   del   Sartos  Kompo- 


uz  «ggggg 


sitionen  dieser  Galerie  (Nr.  G4  und  58)  verglichen, 
um  die  Einzigartigkeit  des  Marmorwerkes  herauszu- 
heben. Schon  der  Vergleich  Peruginos  mit  dem  Frate 
lässt  ersteren  zurückstehen.  Der  Fluch  der  Empfin- 
dungslosigkeit lag  über  dem  früh  ausgebrannten  Her- 
zen dieses    ^_ 

Mannes, 
der 

schliess- 
lich     aus 
Kälte  sen- 
timental 

wurde. 
Die  ganze 

Stufen- 
leiter   der 

Gefühle 
bei  den  elf 

Leidtra- 
genden ist 
erklügelt. 
DerVe- 

netianer 
FraSebas- 
tiano  del 

Piombo,  welcher  in  Rom  zu  Michelangelo  in  ein  nahes 
persönliches  und  künstlerisches  Verhältnis  trat,  zeigt 
in  dem  grossmächtigen  vornehmen,  für  den  Kardinal 
Rangone  gemalten  Bild,  dem  Martyrium  der  heiligen 
Agathe  (Nr.  179),  dass  er  im  Jahr  1520  zwar  die 
venetianische  Leuchtkraft  seiner  Frühzeit  aufgegeben. 


Pietro  Penigino,  Grablegung. 


aber  auch  im  Bann  der  grossen  Linie  Michelangelos 
sein  koloristisches  Empfinden  nicht  eingebüsst  hat. 
Der  warme  Oberleib  leuchtet  machtvoll  auf  dem  weissen 


Sebastiane»  del  Piombo,  Martyrium  der  heiligen  Agathe. 

Hemd  gegen  den  grünen  Vorbang.  (Eine  Zeichnung 
in  den  Offizien.)  Bonifazio  dei  Pitatis:  »Moses  aus 
dem  Wasser  gezogen«  (Nr.  161),  ein  Cassonebild,  das 
der  jungen  Braut  den  Kindersegen  wünschen  sollte, 
ist  wichtig  wegen  des  Vergleichs  mit  der  Giorgione 
genannten  berühmten  fete  champetre  im  Louvre. 
In    Tizians    »La   bella«    be- 
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Sälä  Ü  &  1 0 V e     I  gegnen  wir  zum  drittenmal  der 
.gxzxa«H  i««fl  schönen  Eleonora  Gonzaga  von 


Urbino,   der  hier  etwa  30jährigen,  im  Schmucke  der 


vollen  Reife,  der  vollen  Augen, 
der  zierlichen  Zöpfe,  mit 
der  venetianischen  Goldkette 
und  dem  schweren  goldenen 
Glockengürtel.  Der  blaue 
Seidendamast  mit  Goldsticke- 
rei ist  mit  Zobelpelz  besetzt; 
aus  Purpursammet  die  Aer- 
mel;  all  diese  geistreichen 
Farbenmischungen  wirken 
mit  dem  Inkarnat  der  Brust 
und  des  Halses  (der  Kopf  ist 
etwas  abgerieben)  ganz  ein- 
zig zusammen. 

Die  drei  Parzen,  Nr.  113, 
sind  lange  für  Michelangelo 
in  Anspruch  genommen,  zu- 
mal das  herbe  Kolorit  auch 
auf  ihn  zu  weisen  schien. 
Der  Cicerone  hat  Pontormos, 
Venturi  Rossos  Namen  vor- 
geschlagen ;  für  letzteren  er- 
scheint das  Bild  zu  farblos. 
Hier  meldet  sich  schon  stark 
die  Manier  im  Pathos.  Von 
Fra  Bartolommeos  Kreuzab- 
nahme (Nr.  64),  um  1516 
gemalt,  war  schon  die  Rede. 
Wie  stark  wirken  die  Profile 
der  Mutter  und  des  Sohnes 
nebeneinander  und  als  dritter 


Kopf  der  des  lebendig  blickenden  Johannes!  Man 
beachte  den  Unterschied,  wie  sich  der  mütterliche  und 
der  bräutliche  (Maddalenas)  Schmerz  äussert.  Wie 
empfindet    man    den    Segen    der  Reduktion   und   die 

Bindung 
der   seeli- 


noch  lange  von  Savonarola  beherrschten  Zeit  aus- 
führten ,  sind  wohl  für  den  Frate  mit  der  Anlass 
gewesen,  sich  in  den  Figuren  zu  beschränken.  (Zeich- 
nungen in  den  Uffizien  und  in  Weimar.) 


Fra  Bartolommeo,  Die  Kreuzabnahme. 

Fast  gleichzeitig,  jedenfalls  nach  dem  römischen 
Bestich,  fällt  der  Marcus  (Nr.  125),  ein  kühner  Ver- 
such, in  der  überhöhten  Einzelgestalt  das  Göttliche 
der  prophetischen  Divination  auszudrücken  und  wohl 
die  resoluteste  Huldigung  des  Frate  vor  Michelangelos 
Grösse.  Wir  glauben  den  nur  mühsam  zum  Sitzen 
sich  zwingenden  Riesenmann  von  der  sistinischen 
Decke  her  zu  kennen. 

Die  drei  Lebensalter  des  Bergamasken  Lorenzo 
Lotto  haben  neuerdings  den  Vorzug  erfahren,  von 
Morelli  auf  Giorgione  umgetauft  zu  werden,  während 
derselbe  Kritiker  das  »Konzert«  dem  jungen  Tizian 
zuwies. 

Das   um    1512    gemalte,    auch   in   der  Stimmung 


dem  Konzert  verwandte,  wenn  auch  unmusikalische 
Bild  übertrifft  in  der  -leuchtenden  giorgionesken  Fär- 
bung das  Gegen- 
stück. 

Die  Donna 
velata  Raffaels 
(Nr.  245),  zu  der 
die      Fornarina 

Modell  sass 
(ebenso  wie  für 
die  Sistina,  nicht 
aber,  wie  man 
lange  meinte, 
für  die  Gecilia  in 
Bologna),  steht 
mit  ihrer  dufti- 
gen grossen  Be- 
handlung unter 
seinen  Porträts 
einzig  da ;  nur 
die  bloss  in  der 
Kopie  des  Lou  vre 
und  des  Palazzo 
Doria    erhaltene 

Fra  Bartolommeo,  Evangelist  San  Marco.  Johanna    VOn 

Aragonien  kann  mit  ihr  noch  verglichen  werden.  Hat 
Raffael  hier  seiner  Freundin  das  Festgewand  einer 
römischen  Duchessa  angelegt,  das  ihr  Körper  nicht 
ausfüllt?  Hält  man  das  wirkliche  Porträt  der  Fornarina 
im  Palazzo  Barberini  in  Rom  daneben,  so  begreift  man, 
dass  Raffael  hier  gedichtet  hat. 


Die  in  der  Nähe  hängende,  etwa  30  Jahre  später 
gemalte  schwere  Dame  von  Paris  Bordone,  die  den 
irreführenden  Spitznamen  »balia  (Amme)  della  casa 
Medici«  trägt,  ist  eine  gute  Probe  von  Bordones  Por- 
trätkunst, in  der  er  die  Traditionen  Tizians  und  Palmas 
noch  zu  einer  Zeit  hochgehalten  hat,  in  welcher  Venedig 
den  Farbenzusammenbruch  schon  proklamiert  hatte. 
Man  vergleiche  Paul  Veroneses  Porträt  Nr.  108  und 
das'sehr  bedeutende  Tintorettos  (Nr.  131)  des  74jäh- 


Lorenzo  Lotto,  Die  drei  Lebensalter. 

rigen  Vincenzo  Zeno  in  diesem  Saal  damit.  Das  Selbst- 
porträt A.  del  Sartos  und  seiner  Gattin  Lucrezia  del 
Fede   (Nr.  118)    erzählt    ein    Stück    Familienchronik. 


1517  hatte  der  Künstler  seine  lang  umworbene  Lucrezia, 
die  nun  endlich  Carlo-  di  Domenico  Berettaios  Witwe 
war,   geheiratet;   aber  schon  ein  Jahr  darauf  musste 

er  nach 
Frank- 
reich, und 
der  fran- 
zösische 
König  be- 
willigte 
nur    kur- 
zen     Ur- 
laub. 
Auch  auf 
diesem 
Bild 
scheint  es 
sich     um 
einen  not- 
wendig 
geworde- 
nen    Ab- 
schied zu 
handeln ; 
oder    soll 
der  Zettel 
in  Lucre- 

zias  Hand  eine  der  bei  Andrea  so  beliebten  Zahlungs- 
schwierigkeiten andeuten? 

Für  die  von   den  Tagen  Paolo  Uccellos  über  Leo- 
nardo und  Michelangelo  heraus  bis  zu  Salvatore  Rosa 
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Raffael,  Donna  velata. 
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und  Bourgignon   immer   wieder   aufgenommene   Auf- 
gabe des  Battaglienbildes ,    bietet   dieser  Saal   in   den 
Nrn.  133  und  112   zwei   Beispiele   aus    der   Spätzeit, 
welche  dies  Thema  spezifisch;  freilich  nur  wenige  Jahr- 
zehnte 
lang,  kul- 
tivierte. 
Salvator 

Rosa 
stellt  eine 
Türken- 
schlacht 
dar      mit 

seinem 
Selbstpor- 
trät in  der 

linken 
Ecke    un- 
ten ;Bour- 
gignons 
Schlacht 
von   1654 
hat    wohl 
ebenfalls 
ein  be- 
stimmtes 
Ereignis 

im  Sinn.  Die  ehrlichen  Versuche,  bewegte  Massen  von 
Menschen  und  Tieren  in  der  Erregung  des  Kampfes 
vorzuführen,  gelingen  höchstens  in  den  Episoden,  also 
da,  wo  die  eigentliche  Aufgabe  verlassen    wurde,  zu 


Paris  Bordone,  Porträt. 


eindrucksvoller  Mitteilung.  Bis  auf  die  Gegenwart  müht 
man  sich  vergebens  um  das  Problem  des  Schlachten- 
bildes, das  nur  in  der  Auflösung  der  Massen  und  der 
Vorführung  des  Einzelnen  eine  künstlerische  Lösung 
gestattet. 

Andrea  del  Sartos  herrliche  Verkündigung  Nr.  124 
mit  den  Rosen  am  Betpult,  den  zwei  schönen  an- 
dern Engeln  Raphäel  und  Michael,    den  Neugierigen 

auf    dem 

Balkon 

und    dem 

nackten 

Jüngling 

auf  der 

Treppe  ist 

wohl    die 

Perle   der 

drei    An- 

nunzia- 
zioni  An- 
dreas    in 
dieser  Ga- 
lerie.    In 
Maria    ist 
Lucrezia 
wieder 
einmal 
Andrea    del 

Sarto  ta  pinta  qui  come  nel  cuor  ti  porta  e  non 
quäl  sei  Maria,  per  spargere  tua  gloria  e  non  suo 
norae. 


Andrea  del  Sarto,  Verkündigung. 

porträtiert,    wie    die    Inschrift    verrät: 


Die  Sala  di  Marte  gestattet  uns,  einen  internatio- 
nalen Wettbewerb  zu    erleben ,    den   die  italienischen 
g««fl  Porträtisten    mit    den    Vlamen 
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Sala  11  Marte    jjf  aufführen.    Hier  treten  Raffael, 
egggiiaanMaJd  Tizian ,  Cr.  Allori,  hier  Rubens 


und  van  Dyck  in  die  Schranken.  Und  zwar  erscheint 
Rubens  keineswegs  als  Eindringling,  sondern  als 
Vollender.  Er  ist  in  der  That  der  Mächtige,  der  das 
römische,  venetianische  und  bolognesische  Erbe  über- 
nahm, um  es  in  der  Glut  seines  wild-mächtigen  Tem- 
peraments neu  erstehen 
zu  lassen. 

Seine  vier  Philo- 
sophen (Nr.  85)  —  er 
selbst  etwa  30jährig,  mit 
rötlichem  Schnurrbart, 
sein  Rruder  Philipp, 
Justus  Lipsius,  der  Poly- 
histor und  Hugo  Grotius, 
der  Jurist  und  Theologe 
—  so  nennt  sie  die  alte 
Tradition  — ,  stimmen 
sich  gegenseitig  zu  einem 
Quartett  ab,  in  dem  die 
geistvolle  Lebendigkeit 
ebenso  wirksam  ist  wie 
die  grosszügige  Anord- 
nung. Ob  die  Sprache  der  Blume  in  der  Senecabüste 
symbolisch  gemeint  ist?  Das  Bild  ist  nicht  in  Italien, 
sondern  erst  um  1612  gemalt,  aber  in  treuem  An- 
schluss  an  die  italienische  Porträtkunst.    Sein  heiliger 


A.  vau  Dyck, 
Kardinal  Guido  Bentivoglio. 
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Franciscus  dagegen,  Nr.  93,  ist  noch  auf  italienischem 
Boden  entstanden  und  voll  schwerer  Empfindung  in 
dunklem  Ton. 

Rubens'  grosser  Schüler  van  Dyck  beweist  in  seinem 
Porträt  des  Kardinals  Guido  Bentivoglio  (geb.  1579,  von 

Paolo    V. 
zum  Erz- 
bischof 
von   Rodi 
ernannt, 
1607   Ge- 
sandter in 
Flandern, 
1617    Le- 
gat in 
Frank- 
reich, 
1621  Kar- 
dinal) von 
1631  (Nr. 
82),  dass 
er  delika- 
ter ,    aber 
weniger 

Tizian,  Bildnis.  machtvoll 

als  sein  Meister  ist.  Raffaels  Porträt  Julius'  II.  ist  eine 
venetianische  Kopie  des  Originals  in  der  Tribuna. 
Dies  Bild  stammt  wahrscheinlich  aus  dem  Schloss 
von  Urbino,  dessen  Fürsten  es  für  einen  Tizian  hiel- 
ten. Von  diesem  hängen  auch  hier  wieder  zwei 
gute   Bildnisse.      Nr.  80   stellt   den    1514   in  Brüssel 


l*>->*>-*»->^ 
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geborenen  Anatom  Andreas  Vesal  dar,  Nr.  92  einen 
vornehmen  Engländer,  vielleicht  den  Herzog  von  Nor- 
folk, in  schwarzer  Tracht  mit  den  seltsam  unruhig 
flackernden  Augen;  das  letztere  Bild  wohl  um  1540 
gemalt.  Tintoretto  hat  hier  das  schöne  Porträt  von 
Luigi  Gornaro  (Nr.  83).  Dieser,  1467  geb.,  1566  gest., 
Gelehrte  schrieb  mit  90  Jahren  seine  Selbstbiographie; 
er  hat  sich  ausserdem 
über  Theater,  Musik, 
Ackerbau,  Wasserkünste 
und  über  »das  nüchterne 
Leben  «ausführlich  hören 
lassen. 

In  diese  Reihe  der 
Grössten  tritt  dann  hier 
auch  ein  Geringerer, 
Gristoforo  Allori,  dem 
in  seiner  Judith  von 
1610  (Nr.  90)  ein  hoher 
Wurf  gelang.  An  Mazza- 
firra  hatte  der  Maler 
seinen  Kopf  verloren; 
das  Bild  ist  seine  Rache.  In  der  Magd  ist  die  Mutter, 
in  dem  Täufer  er  selbst  porträtiert.  Wir  sehen, 
welche  Wendung  das  Judiththema  nimmt;  die  mächtige 
Schlächtersfrau  Donatellos  ist  hier  zu  jenem  wol- 
lüstigen Weib  gesteigert,  dessen  Nerven  des  Blutes 
bedürfen.  Das  Bild  muss  in  der  Glut  höchster  Ver- 
zweiflung gemalt  sein.  1814  wurde  es  von  Napoleon 
für  den  Louvre  requiriert.  Repliken  finden  sich  in 
der  Eremitage  und  in  Wien.    Eine  Zeichnung  für  den 

Moderner  Cicerone.    Florenz.    I.  9 


Cristofo 


Judith  (Detail). 


Kopf  im  Rath-Museum  zu  Genf.  Gristoforo  Alloris 
Opferung  Isaaks  (Nr  "95),  die  Andrea  del  Sartos 
Dresdener  Bild  nachahmt,  ist  in  den  koketten  Farben 
höchst  absichtlich  und  ohne  innere  Empfindung.  - 

Andrea  del  Sarto  ist  hier  mit  zwei  Bildern  ver- 
treten (Nr.  87  und  88),  die  Salvi  Borgherini  seinem 
Sohn  bei  der  Hochzeit  mit  Margherita  Acciaiuoli  ins 
Brautgemach  stellte  (1528).  Sie  preisen  ausnahms- 
weise nicht  weibliche,  sondern  männliche  Keusch- 
heit. Das  Thema  ist  selten;  Pinturicchio  hat  in  der 
Borghesegalerie  ein  Bild  gleichen  Inhalts.  Ausser- 
dem hat  Andrea  in  Nr.  97  seine  dritte  Verkündigung 
(von  1514)  gemalt,  wo  ausser  Michael  noch  der 
heilige  Fil.  Benizzi  zu  der  intimen  Scene  Zutritt  hat. 
In  der  heiligen  Familie  (Nr.  81)  mit  der  heiligen  Anna 
ist  er  malerisch  und  farbig  wieder  besonders  glücklich. 

Raffaels  Madonna  dell'  Impannata  (Tuchfenster, 
Nr.  94)  ist  1518  für  den  Florentiner  Bankier  Bindo 
Altoviti  gemalt  und  eine  Probe  des  letzten  grossen 
Stils,  aber  nur  teilweise  von  dem  Meister  selbst,  der 
damals  sich  schon  ganz  auf  Entwürfe  beschränken 
musste.  Das  bambino  gehört  zu  den  reizvollsten  Ge- 
stalten, die  dem  Urbinaten  gelungen  sind.  Die  Fa- 
milie ist  hier  absichtlich  als  arme  dargestellt.  Der 
Johannes  ist  dem  in  den  Offizien  sehr  ähnlich. 
(Zeichnung  in  Windsor.) 

In  der  Sala  d' Apollo  ist  es  wiederum  Tizian   mit 

EEEaacgsaaB  seiner  Maddalena  (Nr.  67),    die 


Sälä  (TApllO     t    uns  alles  andere  vergessen  lässt. 
■g^^Eg^Ba^g^g^gB  Und  nun  sei  man  nicht  prinzipiell 


und  fordere  hier  nichts  anderes  als  einen  wunderbar 


Tizian,  Die  heilige  Maddalena. 

blühenden  Mädchenleib,  der  durch  das  Gold  seiner 
Locken  bricht.  Federigo  Gonzaga  hatte  eine  Büsserin 
gewünscht:  »so  schön,  aber  auch  so  thränenreich 
wie  möglich«.  Der  urbinatische  Herzog  wurde  dann 
der  glückliche  Besitzer.  Die  blühend-sinnliche  Lebens- 
auffassung des  Cadoriners  ist  ausser  in  seinen  Baccha- 
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nalien  nie  wieder  so  machtvoll  wie  in  diesem  Posau- 
nenstoss  von  blitzender  Pracht  verkündet  worden. 
Wie  gesund  wirkt  diese  freudige  Bejahung  nach 
Alloris  perversen  Instinkten  oder  im  Gegensatz  zu 
Peruginos  Sentimentalität  in  Nr.  42.  Das  Modell  zu 
dieser  Maddalena  ist  die  Venere  Anadyomene  der 
Bridgewater-Galerie. 

Etwa  10  Jahre  später  (1545)  hat  Tizian  das  Por- 
trät seines  Freundes  Pietro  Aretino  (Nr.  54)  gemalt; 
eine  Probe,  wie  gross  Tizian  charakterisieren  konnte, 
wenn  er  wollte.  Der  von  ganz  Italien  gefürchtete 
Satiriker,  hier  53  Jahre  alt,  gehörte  zu  des  verwit- 
weten Künstlers  intimsten  Sodalen.  Tizian  hat  den 
Genossen  als  ebenso  bedeutend  wie  zügellos  und 
hämisch  charakterisiert  und  Aretino  war  stolz  auf 
diese  Tugenden. 

Seltsam  wirkt  neben  dieser  höchst  pointierten  Weise 
die  so  viel  ruhigere  Kunst  Raflaels ,  der  in  seinem 
Leo  X.  (Nr.  40)  mit  den  Kardinälen  Giulio  de 
Medici  (späterem  Clemens  VII.)  und  Luigi  de  Rossi 
ein  Meisterwerk  malerischer  Qualitäten  von  höchst 
abgewogenen  Werten  schafft,  die  dieses  Porträt  noch 
über  das  Julius  II.  stellen.  Das  Bild  muss  1518  ge- 
malt sein;  denn  der  hier  schon  den  Purpur  tragende 
Luigi  wurde  1517  Kardinal  und  starb  schon  1519. 
Die  Charakteristik  ist  klar,  sehr  intim  und  fein ;  man 
ahnt  neben  dem  Höheren  die  niedrige  Natur  des  ganz 
im  Wohlleben  und  in  der  Diplomatie  aufgehenden 
Papstes,  der  so  lange  als  der  eigentliche  Renaissance- 
papst, statt  des  so  viel  bedeutenderen  Julius  II.  gelten 
konnte.      Kardinäle    gehören    zum    offiziellen   Papst- 


Eaffael,  Papst  Leo  X.  und  die  Kardinäle  Giulio  de  Medici  und 
Luigi  de  Rossi. 

porträt ;  sie  kommen  schon  auf  Giottos  Fresko  im 
Lateran  von  1300  vor  und  Melozzo  hat  sie  in  seinem 
grossen  Papstbild  Sixtus'  IV.  ausführlich  verwandt. 
Man    vergleiche  Tizians  Bild  Paul  III.  von   1545    im 


Neapeler  Museum  mit  diesem  30  Jahre  zurückliegen- 
den Werk,  das  auch  schon  die  nackte  Porträtaufgabe 
in  eine  vielausdeutbare  Situation  ausdehnt.  (Die 
meisterhafte  Kopie  des  Leobildes  in  Neapel  ist  von 
Andrea  del  Sarto,) 

Von  den  übrigen  Porträts  des  Saales  seien  hervor- 
gehoben das  von  Franciabigio  (Nr.  43,  von  1514,  viel- 
leicht Selbstporlrät),  in  der  Beseelung  und  delikaten 
Färbung  sehr  bedeutend  und  dem  Nr.  385  des  Louvre 
verwandt.  Das  farbenfrische  des  Edelmanns  mit  der 
Frucht  (Nr.  44)  ist  sicher  bolognesisch,  wohl  von  Gia- 
como  Francia;  ferner  (Nr.  36)  Girolamo  Garpis  Bild  des 
Erzbischofs  Bartolini-Salimbene  in  pikanter  Beleuch- 
tung. Der  in  der  Farbe 
so  unbeschreiblichen 
PietäA.delSartos(Nr.58) 
sieht  man  um  solcher 
Herrlichkeit  willen  die 
matte  Empfindung  nach. 
Andrea  war  1523  der 
Pest  wegen  nach  dem 
Mugello  mit  Frau,  Toch- 
ter und  Schwägerin  ge- 
flohen und  malte  dort 
in  der  Einsamkeit  das 
Bild,  das  die  Porträts 
der  drei  Frauen  enthält. 
Von  den  beiden  auf 
Murillo  getauften  Ma- 
donnen ist  nur  die  Nr.  63  sicher,  nicht  dagegen  Nr.  56. 
Jene  erreicht   zwar   nicht   ihre  schöne  und  absichts- 


Franciabigio,  Porträt 


der   Galerie  Corsini   in  Rom,    ist 


Murillo.  Madonna  (Detail). 

lose  Schwester  in 
aber  auch  eine  glänzende  Leistung.  Repliken  von  ihr 
im  Louvre,  in  Dresden,  im  Prado,  bei  R.  Wallace 
und  in  Windlestone  House.  Es  ist  eine  andere  Re- 
ligion und  andere  Empfindungswelt,  die  sich  hier 
ausspricht;  vielleicht  aber  ist  diese  Himmelskönigin 
wärmer  empfunden  als  die  meisten  Madonnen  der 
Hochrenaissance.     Endlich   Rembrandts    Selbstporträt 


*1 


(Nr.  60),  leider  angestückelt,  aus  der  glücklichen  Zeit 
der  jungen  Ehe  (um  1635)  und  dem  Dresdener  Sekt- 
frühstück verwandt. 

Das  letzte  Vorderzimmer,  die  Sala  di  Venere,  fügt 
|irgo&x:*:.»g"" ^^^^Tfl  mm  zu  a^en  fürstlichen  Namen 
l  Said  äi  VeH ere  j  noch  den  Albrecht  Dürers  hin- 
ifegg«iBarHajü  Zu.      Zwar     sind     sein     Adam 


und  Eva  (Nr.  20  und  1)  nur  Kopien  des  berühmten 
Originals  in  Madrid,  das  1507  für  den  Nürnberger 
Rathaussaal  gemalt  wurde;  sie  sind  eine  Huldigung  des 

im  Norden  sehnsuchts- 
voll zurückdenkenden 
Meisters  an  südliche 
Form  und  venetianische 
Farbe.  Die  Psychologie, 
namentlich  Evas,  ist 
äusserst  durchdacht  — 
im  Unterschied  von  dem 
ganz  andern  Interessen 
dienenden  Kupferstich 
von  1504.  Als  Mittelbild 
zwischen  beiden  Flügeln 
war  wohl  eine  Bewei- 
nung Christi  gedacht. 
Man  ^vergleiche  italieni- 
sche Darstellungen  mit  diesen  Tafeln ;  etwa  Masaccios 
Freske  in  der  Brancaccikapelle  und  Michelangelos 
Sistinadecke;  Dürer  steht  in  der  Mitte  zwischen  der 
Andeutung  dort  und  der  vollen  Mitteilung  hier. 

Die  sogenannte  »monaca«  (Nr.  140)  ist  sicher  keine 
Nonne,  die  Schultern  und  Büste  nicht  zeigen  dürfte. 


Rembrandt,  Selbstporträt. 


Das  aus  der  Familie  Niccolini  stammende  Porträt  hat 
die  Taufe  Leonardo  (Calvi),  Perugino  (Morelli),  Francia- 
bigio  (Bode)  erlebt.     Jedenfalls  ist  es  in  Florenz  um 


■^ 


Albrecht  Dürer,  Adam  und  Eva. 


1510  gemalt.  Rembrandts  Rabbiner  (Nr.  16),  um  1658, 
ist  kein  Selbstporträt,  für  das  es  oft  angesehen  wird; 
der  Kopf  trotz  aller  Verdunkelungen    noch  sehr  aus- 


Florentiner  Meister  um  1510,  „La  monaca". 

drucksvoll.  Rubens  tritt  hier  mit  zwei  herrlichen 
Landschaften  hervor,  in  denen  sich  sein  elementarer 
Drang  so  gross  entfalten  konnte.  Nr.  9  mit  der 
Nausikaa  sprüht  von  phantastischen  Momenten.     Die 


i^FC" 


romantische  Landschaft  ist  so  glücklich  erdacht,  dass 
sie  thatsächlich  der  korfiotischen  mit  dem  Achilleion 
gleicht.  Die  Heuernte  bei  Mecheln  (Nr.  14),  eine 
vlämische  Flachlandschaft  mit  tiefem  Horizont,  grossen 
Bäumen  und  geschäftigen,  die  Schätze  der  Erde  heim- 
schleppenden Menschen.  Salvatore  Rosa  besteht  hier 
neben  Rubens  in  zwei  grandiosen  Marinen,  Nr.  4  ein 
Sonnenaufgang  und  Nr.  15  mit  den  Pisaner  Galeeren. 


3  1 

-j 

Jacopo  Tintoretto,  Venus,  Amor  und  Vulkac 

Die  Tizian  genannte  Nr.  17  ist  nur  ein  Ausschnitt 
aus  dem  bekannten  Bild  der  Londoner  National 
Gallery  und  vielleicht  von  Cesare  Vecellio  gemalt. 
Tintorettos  höchst  schalkhaftige  mythologische  Scene: 
Vulkans  Vaterfreuden  (Nr.  3),  eine  Supraporte,  ist 
ein  letztes  Beispiel  der  golddurchströmten  Zeit  Tizians, 
deren  festliche  Herrlichkeit  wohl  nirgends,  auch  in 
Venedig  nicht,  uns  so  geschlossen  entgegentritt  wie 
in  diesen  sonnenatmenden  Sälen. 

Man  hüte  sich,  unter  dem  Eindruck  dieser  flam- 
menden Pracht  nun  sofort  die  hinter  dem  dritten 
Saal  liegende  Stanza  di  Prometeo    zu  betreten ,    son- 
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dem  wähle  dazu  die  Frühstunden  eines  anderen  Tages. 
Denn  das  Primitive  darf  in  seiner  schlichten  Schön- 
■««&*:•*:«*"  ^»  ajiW  heit  nicht  an  dem  virtuos  Ent- 
wickelten gemessen  werden ;  zu- 


Stanza  fli  Prometeo  ^ 

eebemi  smsjtAA  mal  in  dieser  Sammlung,  deren 
Schwerpunkt  durchaus  in  der  Hochrenaissance  liegt.  An 
Qualität  steht  die  Sammlung  der  Primitiven  durchaus 
nicht  nach.  Das  XVI.  Jahrhundert  war  in  Quattro- 
centobildern sehr  wählerisch ;  nur  das  Allerbeste  wollte 
man  gelten  lassen.  So  darf  dieses  Kabinett  eine  Tri* 
buna  des  Quattrocento  genannt  werden.  Das  Trecento 
fehlt  vollständig.  Das  XVI.  Jahrhundert  begriff  noch 
nicht,  dass  seine  Kunst  mit  der  des  XIV.  durch  mehr 
Fäden  verbunden  sei  als  mit  der  des  Quattrocento. 
Das  früheste  Bild  dieses  Saales  ist  vielleicht  das 
allerschönste.  Es  ist  Fra  Filippos  Tondo,  Nr.  343, 
mit  jener  Madonna ,  zu  der  aller  Wahrscheinlichkeit 
nach  Lucrezia  Buti,  die  schöne  Prateser  Nonne  und 
Geliebte  des  Malers,  den  Kopf  hergeliehen  hat,  so 
dass  wohl  auch  der  Bambino  den  kleinen  Filippino 
darstellt.  Das  Format  ist  hier  zum  erstenmal  ins 
Rund  gebracht  und  der  Augenpunkt  ins  Zentrum 
verlegt.  Der  Hintergrund  mit  den  Scenen  der  Geburt 
Marias  und  der  Begegnung  ihrer  Eltern  Joachim  und 
Anna  an  der  goldenen  Pforte  bildet  den  anmutigen 
Gegensatz  zu  den  grossen  Formen  der  schönen  Frau 
im  Vordergrund.  Die  Florentiner  Gegenwart  klingt 
hier  schon  ganz  vernehmlich  in  das  heilige  Bild  herein. 
Speziell  die  rechts  graziös  schreitende  Kanephore  ist 
bis  auf  Raffael  unzähligemal  wiederholt  worden.  Ob 
das   Relief   in    Stein   hier   das   Vorbild   abgab?     Das 


i4i  tggggga 

Tondo   war  ja  bei  Grabmälern  schon  früh  verwandt 
worden. 

Die  Entwickelung  des  Tondo  in  Florenz  lässt  sich 
gut  an  der  nahen  Nr.  347  verfolgen,  früher  Filippino, 


Fra  Filippo  Lipp 


jetzt  meist  Raffaellino  del  Garbo  zugeschrieben.  Statt 
der  einen  Halbfigur  eine  Gruppe  ganzer  Figuren  (fünf 
Engel  und  der  Giovannino);  die  Scene  in  den  um- 
hegten Garten,    in  den  »Rosenhag«  verlegt  mit  wei- 
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tem  Durchblick  auf  Thäler  und  Berge  mit  kleinen 
Scenen.  Wie  in  der  altniederländischen  Kunst,  so 
sucht  man  auch  hier  auf  kleinem  Räume  ein  möglichst 
grosses  Stück  Aussen  weit  aufzufangen,  dessen  Herr- 
lichkeit den  Zauber  des  Hauptvorgangs  erhöhen  soll. 
Botticelli  hat  das  Tondo  am  meisten  geliebt  und 
es  bei  Madonnenbildern  jeder  Art  verwandt,  ob  er 
nun  grossfigurig  wirken  will,  wie  beim  Magnifikat  oder 
der  Berliner  Kerzen-  und  Raczynski-Madonna,  oder  ob 

er  bei  kleinen  Fi- 
guren die  ganze 
Weite  eines  duftig 
reizvollen  Schau- 
platzes mit  hinein- 
zieht wie  im  Bild 
der  Ambrosiana. 
Hier  findet  sich 
in  Nr.  348  ein 
grossfiguriges  Bild 
aus  der  Schule  des 
Meisters.  Dagegen 
ist  Nr.  357  eigen- 
händig. Domenico 
Ghirlandaios  An- 
betung ist  eine 
Replik  des  Bildes 
der  Offizien  Nr. 
1297  von  1486. 
Lorenzo  di  Gre- 
dis  Anbetung  (Nr. 

Sandro  Botticelli,  Bella  Simouetta.  354),    in    ziemlich 


schweren  Farben ,  ist  ein  Schulbild ,  von  dem  sich 
weitere  Wiederholungen  im  Pal.  Giuntini  in  Florenz, 
in  der  Galerie  von  Modena,  in  der  Gasa  Prinetti  und  bei 
Frizzoni  in  Mailand,  in  Bergamo  und  in  der  Borghese 
finden.  Eine  Enttäu- 
schung .  bringt  für 
manche  Besucher 
das  in  seinem  brau- 
nen Ton  so  vor- 
nehme Porträt  der 
schönen  Simonetta 
Vespucci  von  Botti- 
celli  (Nr.  353),  jener 
Frau,  die  der  Lieb- 
ling des  florentini- 
schen  Volkes,  der 
bei  der  Pazzi -Ver- 
schwörung gefal- 
lene Giuliano  Me- 
dici,  verehrt  haben 
soll.     Um  ihr  Bild 

hat  Sich  namentlich        Lombardischer  Meister,  Beatrice  d'Este. 

nach  der  Katastrophe,  der  Giuliano  erlag,  eine  dichte 
Legende  gewoben;  die  herrlichen  Porträts  in  Berlin 
und  namentlich  im  Städelschen  Museum  in  Frankfurt 
geben  uns  weniger  ein  getreues,  als  ein  von  der 
Romantik  jener  Zeit  geschaffenes  Bild  dieser  Frau, 
die  später  ihren  Namen  sogar  der  phantastischen 
Komposition  Piero  di  Cosimos  in  Chantilly,  wo  die 
Gefeierte  ihre  nackten  Brüste  zeigt,  leihen  musste. 
Nr.  371  führt  den  ganz  irreführenden  Namen  Piero 


della  Francesca,  ist  aber  sicher  lombardisch.  Es  stellt 
Beatrice  d'Este  dar  (geb.  1475  als  die  Tochter  der 
Eleonore  von  Aragon  und  des  Ercole  von  Ferrara, 
heiratete  1495  Lodovico  Sforza  il  Moro)  und  muss 
wohl  einem  Nachfolger  Vincenzo  Foppas  zugewiesen 
werden.  Wir  kennen  die  Züge  des  15jährigen  Mäd- 
chens aus  Gristoforo  Ro- 
manos Büste  von  1490  im 
Louvre. 

Lorenzo  Gostas  zwischen 
Florenz  und  Bologna  schwan- 
kende Kunst  können  wir  an 
seinem  bezeichneten  Porträt 
des  Gr.  Bentivoglio  verfolgen. 
Der  früher  Andrea  del  Gas- 
tagno  getaufte  männliche 
Kopf  Nr.  372  wird  jetzt  Botti- 
celli  genannt,  ohne  dass  diese 
Taufe  überzeugte!  München 
besitzt  ein  ähnliches  männ- 
liches Porträt.  Der  Heiligen- 
kopf Nr.  370  ist  der  Schule 
Pieros  della  Francesca  zuzu- 
weisen. 

Piero  Pollaiuolos  Sebas- 
tian (Nr.  384)  ist  wohl  das 
bedeutendste  Bild  des  Künst- 
lers. Mag  auch  die  Zeichnung 
von  Antonio  entworfen  sein, 
die  Ausführung   blieb  sicher 


Antonio  del  Pollaiuolo,  Der 
heilige  Sebastian. 


hier  ebensogut   wie   in   dem 


grossen  Sebastian  der  Londoner  National  Gallery  Piero 
überlassen.  Man  erinnere  sich  an  die  kleinen  Her- 
kulesbilder Antonios  in  den  Uffizien,  um  den  Unter- 
schied in  der  Behandlung  des  Nackten  hier  und  dort 
zu  empfinden.  Das  ganze  Interesse  konzentriert  sich 
auf  die  leibliche  Pracht  des  männlichen  Körpers;  der 
nackte  Mann  wurde  in  Florenz  mehr  gefeiert  als  das 
nackte  Weib.  Der  Kopf  ist  auffallend  klein  wie  in 
der  antiken  Plastik. 

Das  Thema  des  Ecce  homo  ist  von  Fra  Barto- 
lommeo  in  Nr.  377  al  fresco  behandelt  worden;  das 
Bild  zeigt  den  Einfluss  Leonardos  und  offenbart  das 
ganze  innere  Pathos  des  Frate.  Als  letztes  floren- 
tinisches  Bild  dieses  Saales  seien  noch  die  Gassone- 
bilder  des  Todes  der  Lucrezia  von  einem  Maler  aus 
dem  Kreise  Botticellis  erwähnt;  sehr  fein  in  der 
Beleuchtung,  mit  weiter  Bühne  und  grosser,  ruhiger 
Architektur. 

Die  umbrische  Schule  ist  durch  ein  in  den  Farben 
schweres  Madonnenbild  Signorellis  (Nr.  355)  vertreten, 
auf  dem  —  ein  seltsames  Motiv  des  oft  in  der  Er- 
findung so  eigenartigen  Meisters  —  der  Bambino  der 
heiligen  Galerina  diktiert.  Das  früher  als  Porträt  seines 
Schülers  Genga  (Nr.  382)  angesprochene  Bild  ist  eine 
Arbeit  Sodomas,  wie  der  Vergleich  mit  dessen  Selbst- 
porträt in  den  Uffizien  beweist.  Die  Anbetung  der 
Könige  (Nr.  341)  hat  mit  Unrecht  den  alten  Namen 
Pinturicchio  gegen  den  Fiorenzos  di  Lorenzo  bei  Ven- 
turi  eingetauscht.  Das  Bild,  obwohl  in  den  Figuren 
überfüllt,  ist  eine  gute  Probe  für  den  zierlichen  um- 
brischen  Novellisten,  der  selbst  in  Rom  und  als  Hof- 
Moderner  Cicerone.    Florenz.    I.  10 


Bemardino  Pinturicchio,  Die  Anbetung  der  Könige. 

maler  der  Borgia,  Rovere  und  Piccolomini  seinen 
naiv  ländlichen  Plauderton  nicht  einbüsste.  Links 
unten  das  Wappen  der  Vitelli  aus  Gittä  di  Gastello. 
Die  im  Hintergrund  porträtierte  Giraffe  war  1488  von 
Babylon  nach  Florenz  als  Geschenk  des  Sultans  an 
Lorenzo  magnifico  gekommen. 


Im  ganzen  wird  man  diesen  Saal  des  Florentiner 
Quattrocentos  wieder  mit  demselben  starken  Gefühl 
für  die  Klarheit,  Plastik  und  Präzision  dieser  Früh- 
kunst verlassen ,  das  in  den  Uffizien  so  oft  lebendig 
wird.  Und  man  frage  sich  immer  wieder,  wieviel 
davon  im  Cinquecento  verloren  ging,  um  andere, 
vielleicht  höhere,  sicher  aber  auch  gefährlichere  Siege 
zu  feiern.  Einen  grossen  Vorteil  hat  das  Quattro- 
cento dadurch  erlebt,  dass  es  pünktlich,  d.  h.  früh 
genug  durch  eine  mächtigere  Kunst  abgelöst  wurde, 
ehe'es  Zeit  zum  Versanden  hatte;  diesen  Vorzug  haben 
spätere  Jahrhunderte  nicht  genossen. 

Die   links   liegenden    Stanza 


-&CI:-fc3fcS3taa.g.^ 


StailZä  J'üliSSe  M  d'Ulisse(VIl)unddeireducazione 
r«x»ai.««jfl  di  Giove  (VIII)   haben   fast  alle 


ihre  Hauptbilder  an  die  Vorderzimmer  abgegeben,  so 


Dosso  Dossi,  Faun  und  Nymphe. 


dass  wir  nur  flüchtige  Umschau  zu  halten  brauchen. 
Im  ersten  Zimmer  sei  auf  die  Kopien  von  Tizians 
Paolo  III.  (Original  im  Neapler  Museum,  aber  nicht 
das  oben  erwähnte  mit  den  zwei  Kardinälen)  und 
Rubens'  Herzog  von  Buckingham,  f  1628   (Nr.  324), 

aufmerk- 
sam ge- 
macht. Ti- 
zians Por- 
trät Al- 
fonsl.von 
Ferrara 
(Original 
in  Ma- 
drid) ist 
hier  in  Nr. 
311     von 

Dosso 
Dossi  wie- 
derholt. 
Man  über- 
sehe nicht 
die  schöne 
Felsland- 
schaft 

Andrea  del  Sarto,  Johannes  der  Täufer  (Detail).  AffOStinO 

Caraccis  (Nr.  320)  mit  Kastell  und  Badenden  in  Gouache 
und  die  zwei  Landschaften  Salvatore  Rosas,  312  u.306. 
In  dem  letzten  Zimmer  hängt  eine  gute  alte  Kopie 
von  Velasquez'  Philipp  IV.  in  Madrid  (Nr.  243).  Das 
Original    sollte   dem    Bildhauer  Tacca   als  Modell   zu 


dem  noch  heute  in  Madrid  stehenden  Reiterstandbild 
dienen.  Eine  Kreuzabnahme  Tintorettos  (Nr.  248)  ist 
von  kleinem  Umfang,  aber  grosser  Wirkung;  noch 
bedeutender  im  Licht  seine  Auferstehung  (Nr.  124). 
Fra  Bartolommeos  heilige  Familie  (Nr.  256)  ist  mit 
der  Assunta  in  Neapel  zusammen  das  letzte  Werk 
des  Rastlosen  (1516),  sie  ist  eine  Kopie  des  Origi- 
nals in  der  Gorsiniana  in  Rom.  Die  Augustus  weis- 
sagende Sibylle  (Nr.  257)  wird  meist  Paris  Bordone 
zugeschrieben ;  sie  ist  aber  ein  Werk  des  Bonifazio 
dei  Pitati.  Hier  hängt  auch  der  leider  zur  Ruine 
herabgesunkene  Täufer  Andrea  del  Sartos,  einst  ge- 
gewiss ein  hinreissend  schönes  Bild  von  süssestem 
Zauber,  wenn  auch  nicht  ohne  Sentimentalität.  Es 
ist  für  Giovanni  Maria  Benintendi  gemalt  worden. 
Andreas  Schüler  Domenico  Puligo  (1475 — 1527)  ist 
mit  einer  guten  heiligen  Familie  (Nr.  242)  vertreten. 
Ehibifeat^a-a^fl  Aus  der  jenseits  des  Quattro- 
centosaales gelegenen  Galleria 
del  Poccetti  ist  der  riposo  (Nr. 48 7) 


Galleria  del  Poccetti  j 


von  Dosso  Dossi  als  ferraresisches  Landschaftsbild,  das 
venetianische,  früher  Moretto  genannte  Porträt  (Nr.493) 
und  Tizians  Bildnis  (Nr.  494)  wichtig. 

Die  Zimmer  der  letzten  Flucht  enthalten  meistens 
späte  oder  ausseritalienische  Bilder.    In  der  Stanza  della 
BHBaBgSgggaa  Giustizia  (X)    sei  auf  Arternisia 


Stanza  della  GiUStiZia  M  Gentileschis  Judith  (Nr.398)auf- 
rnuwriHlJ  merksam  gemacht,  ein  Bild,  bei 


dem  Modell  und  Malerin  gleich  überspannte  Nerven  ge- 
habt haben  müssen  (vergl.  auch  das  noch  deutlichere 
Bild  Nr.  444  im  folgenden  Saal).  Sebastiano  del  Piombos 


männliches  Bildnis  (Nr.  409)  zeigt,  obwohl  auf  Schiefer 
gemalt  und  obwohl  der  kühlen  Spätzeit  um  1525  an- 
gehörend, die  ganze  Delikatesse  des  Künstlers.  Darüber 
hängt  (Nr.  408)  das  schöne  Porträt  des  51jährigen 
Gromwell  von  Peter  van  der  Faes,  genannt  Lely ; 
der  Staatsmann  hat  es  selber  an  Ferdinand  II.  gesandt. 
jy-M«Mr»«»|  In  der  Stanza  di  Flora  mit 
I  StailZa  Ü  FlOra  I  der  so  stark  überschätzten  Venus 
BaEHECBgB asal  Ganovas  von  1805  erwähnen  wir 
die  vier  Landschaften  von  Gaspard  Poussin,  Nrn.  416, 
421,  436,  441  (leider  fehlt  Nicolaus  Poussin),  dann  die 
wegen  des  Vergleichs  mit  Botticelli  interessante,  sonst 
unbedeutende  Verleumdung  des  Apelles  (Nr.  427)  von 
Franciabigio,  ferner  eine  Landschaft  von  S.  Ruysdael 
(Nr.  429),  und  Bronzinos  Ingenieur  Luca  Martini.  Die 
schöne  Ruhe  auf  der  Flucht  von  van  Dyck  (Nr.  437) 
ist  nach  dem  venetianischen  Aufenthalt  des  Künstlers 
entstanden  und  verdankt  viel  der  Kunst  an  der  Lagune; 
Wiederholungen  als  Vergine  delle  pernici  in  der  Ere- 
mitage und  bei  Lord  Ashburton.  Endlich  sei  noch 
das  bedeutende  weibliche  Porträt  von  Gornelis  de  Voss 
(Nr.  440),  um  1630,  erwähnt. 

pg^  *=  je*"  3ga-g-jrg18  Die  letzte  Stanza  dei  Putti 
|  StailZa  dei  PUtti  j  enthält  in  Nr.  449  u.  452  zwei 
BfaaEEEBgl  ««*»  Landschaften  des  für  die  Ge- 
schichte dieser  Gattung  so  wichtigen  PaulBrill  (1554  bis 
1626),  des  ersten  Nordländers,  der  die  südlichen  Linien 
begreift.  Die  gefeierte  La  Pace  von  Salvator  Rosa 
(Nr.  453)  ist  leider  sehr  zerstört.  Besser  erhalten  ist 
La  Selva  de'  Filosofi,  d.  h.  die  Geschichte  des  Diogenes 
(Nr.  470).  Merkwürdig  berührt  unter  all  dem  Pomp  die 


zarte  zurückhaltende  Verlobung  der  heiligen  Gaterina 
von  dem  Spanier  und  Umbrer  Lo  Spagna  (+  1530), 
Nr.  451  ™h 

Man   versäume   nicht,    womöglich    auch    den  Pa- 


Kaffaelliuo  del  Garbo,  Heilige  Familie. 

lazzo  selbst  zu  durchwandern,  dessen  grosse  Anlage 
selbst  in  Rom  und  Genua  nicht  so  leicht  wiederzu- 
finden ist.  Von  den  in  dem  appartamento  ufficiale 
aufgehängten    Bildern    sind    die    wichtigsten:    Pallas, 


einen  Kentauren  beim  Schöpfe  fassend ,  von  Botti- 
celli,  für  Lorenzo  magnifico  gemalt,  vielleicht  eine 
Huldigung  nach  dem  Pazzi-Tage.  Eine  kleine  Madonna 
im  Rosenhag,  ebenfalls  von  Botticelli,  ist  wohl  nur 
ein  Werkstattbild.  Eine  Kopie  von  Leonardos  grosser 
Madonna  in  der  Felsgrotte,  von  der  der  Louvre  das 
Original,  London  eine  alte  Wiederholung  besitzt,  wird 
man  sich  an  dieser  Stelle,  wo  man  den  grossen  Namen 
so  gern   öfter  fände,  dankbar  gefallen  lassen. 
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Grundriss  der  Uffizien. 
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Grundriss  der  Gemäldesammlung  des  Palazzo  Pitti. 


